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PREFACE 


A  la  question  que  pose  le  présent  travail  de  M.  Marignane  : 
€  Peut-on,  raisonnablement,  avoir  recours  à  la  Radiesthésie,  —  science 
encore  très  controversée,  '—  pour  contrôler  et  établir  les  identifications 
nécessaires  dans  le  domaine  de  l'Art  ?  »,  /c  n  hésite  pas  à  répondre 
par  l'affirmative. 

I^  ai-je  pas,  en  effet,  dans  mes  ouvrages  (i),  dit  ma  conviction 
des  possibilités  extraordinaires  fournies  par  la  Radiesthésie,  dans  tous 
les  domaines  ?  T^'ai-je  pas  préconisé,  à  ces  fins,  iemploi  de  ma  n\étnode 
de  l  Orientation  Mentale,  la  seule  qui  puisse  s'adapter  aux  multiples 
genres  de  recherches,  et,  particulièrement,  à  celles  qui  nous  occupent  ici  ? 

je  salue  donc  en  M.  Marignane  un  précurseur,  dont  i  intelligente 
initiative  a  permis  cette  incursion  de  la  Science  des  Radiations  dans 
le  cadre  de  l'Art,  investigation  nécessairement  réservée  à  une  élite, 
puisqu'elle  nécessite,  pour  en  tirer  les  conclusions  utiles,  de  fortes  con- 
naissances techniques.  Et  c  est  bien  parce  que  M.  Marignane  est  expert 
en  cette  matière  que  je  tiens  à  rendre  hommage  au  courage  dont  il 
fait  preuve  en  innovant,  en  adjoignant,  aux  procédés  classiques  d  examen 
des  œuvres  anonymes,  les  ressources  précieuses  de  la  Radiesthésie. 

Mais  faut-il  voir  là  le  geste  d  enthousiasme  inconsidéré  d  un  néo- 
phyte, impatier\t  de  faire  connaître  au  monde  ébloui  les  résultais  d  une 

(i)  Etudes  Radieslliésiques  :  1.  »—  Tu  seras  Sourcier  el  11.  —  Apologie  du 
Sourcier. 


connaissance  trop  récemment,  et  trop  superficiellement  acquise  ?... 
Qu  on  se  rassure  1  Notre  auteur  a  longuement  étudié  son  sujet,  mul- 
tiplié les  épreuves,  contrôlé  ses  déductions  :  l'œuvre  qu'il  nous  donne 
aujourd  hui  est  le  fruit  d'un  minutieux  et  laborieux  travail.  La  satis- 
faction qu  il  peut  légitimement  en  éprouver  est  celle  d  un  honnête 
et  probe  serviteur  de  l  Art,  qui  voit  enfin  l'aboutissement,  le  couronne- 
ment de  durs  efforts.  Car  le  mérite  de  M.  Marignane  est  d'avoir 
compris,  l  un  des  premiers,  le  rôle  prépondérant  que  pouvait  jouer  la 
Radiesthésie  dans  la  solution  de  problèmes  jusqu'ici  inextricables.  Ses 
rapports,  sur  cette  question,  aux  Congrès  Internationaux  de  Radiesthésie 
de  Lausanne  (i6-22  septembre  iQ^i),  et  de  Paris  (3-7  juin  1935), 
feront  date   dans   les   annales  de   lexpertise  des   œuvres  d  Art. 

Tant  d  ignorants  de  la  Radiesthésie  ont  cru  pouvoir  en  parler 
doctoralement,  tant  d  inexactitudes,  de  stupidités  ont  été  dites  à  son 
sujet,  qu  il  n  est  pas  superflu  de  rappeler  ici  quelques  vérités  élé- 
mentaires  : 

Il  ne  s'agit  pas  de  remplacer  la  Critique  d  Art.  forte  de  ses  con- 
naissances et  de  ses  archives,  par  l expérimentation  radiesthésique.  Celle- 
ci  n  est,  dans  la  plupart  des  cas,  qu  un  adjuvant,  susceptible  de  fournir 
des  données  nouvelles  qui  sont  ensuite  soumises  au  contrôle  normal, 
d  après  documents  historiques  qui  les  infirment  ou  les  confirment. 

Chaque  fois  que  la  Science  des  Radiations  semble  révéler  une 
contradiction  formelle  avec  les  attributions  généralement  admises,  cette 
notion  imprémxe  devient  l  objet  d  une  série  d  expériences,  effectuées 
par  divers  opérateurs  non  prévenus,  dont  la  plupart  sont  d  ailleurs 
absolument  profanes  en  matière  d  Art.  Et,  seule,  la  persistance  des 
indications  identiques  forme  le  point  de  départ  d  une  hypothèse,  qu  il 
convient  alors  d  étayer  par  des  preuves,  des  arguments  ou  de  simples 
présomptions,   suivant  les  normes  de  la  Critique. 

La  plus  grande  prudence  régit  donc  ces  investigations,  d  un  carac- 
tère si  neuf  et  si  passionnant,  comme  le  commande  l  utilisation,  —  dans 
un  domaine  aussi  difficile,  —  a  une  science  à  ses  débuts,  i^lais  n  est- 
il  pas  merveiliciix  que  tel  opérateur,  employant  la  Radiesthésie  pour 
avoir  confirmation  d  une  attribution  préconçue,  ait  obtenu  des  indi- 
cations nettement  opposées  à  son  attente,  et  se  soit  trouvé  ainsi  placé, 
inopinément,   sur  une   piste   insoupçonnée,   dont  il  a  pu  ensuite  établir 


Vexactitude  ?  Ce  rie  sont  pas  là,  ce  me  semble,  procédés  négligeables. 

On  voit  donc  que  les  objections  les  plus  fréquentes  form.ulées  à 
Vencontre  de  la  Tladiesthésie  :  Mé/aits  de  lim^agination,  dangers  de 
r auto-suggestion,  présom.ption  de  divination,  sont  inexistantes,  et  mêm^ 
ridicules,  quand  elles  s  adressent  à  des  expérimentateurs  éprouvés.  De 
telles  critiques,  de  telles  incompréhensions  émanent  d  ailleurs,  toujours, 
de  personnes  qui  déclarent  bien  haut  (comme  pour  se  laver  d  une  sus- 
picion injam,ante  J),  ne  pas  pratiquer  pareille  Radiesthésie,  c  est-à-dire 
de  personnes  qui  proclament  irrévocablement,  ^^  en  même  temps  qu  elles 
donnent  la  mesure  de  leur  incurable  fatuité,  ^-  leur  totale  et  définitive 
incompétence. 

La  plupart  des  recherches  en  Art  ne  peuvent  être  pratiquées  qu  en 
utilisant  la  Radiesthésie  Nlentale  et  la  Téléradiesthésie,  du  fait  que  les 
«  témoins  ■»  matériels  et  originaux  font  ordinairement  défaut,  et  que 
l'opérateur  est,  le  plus  souvent,  obligé  d  expérimenter  sur  reproduction, 
sur  plan,  à  distance.  Ces  inévitables  conditions  de  travail  constituent 
le  thème  favori  des  élucubrations  de  nos  adversaires,  qui  ne  peuvent 
savoir,  faute  dune  pratique  à  laquelle  ils  se  refusent  obstinément, 
que  Radiesthésie  Nlentale  et  Téléradiesthésie  aboutissent  inéluctable- 
ment à  Radiesthésie,  c'est-à-dire   :  à  perception  effective  des  radiations. 

r^'en  déplaise  aux  contempteurs,  qui  trouvent  tout  naturel  d  uti- 
liser le  cas  échéant,  pour  l  expertise  d  une  œuvre  d  Art,  des  moyens 
basés  sur  les  radiations,  tels  que  les  rayons  X,  les  rayons  infra-rouges, 
etc.,  et  qui  n  admettraient  pas  iemploi  des  procédés  de  cette  science 
des  radiations  qu'est  la  Radiesthésie...,  n  empêche  que  sans  leur  per- 
mission, et  en  dépit  de  leurs  sarcasmes,  le  présent  ouvrage  apporte  une 
contribution  de  la  plus  haute  importance  à  la  solution  de  questions  fort 
controversées,  en  mettant  en  relief   : 

a)     ce  qui,  dans  un  tableau,  peut  être  attribué  au  principal  artiste: 
h)     les  diverses  collaborations,  ot  même,   les  divers  collaborateurs; 
c)      l'idcntilé    des    personnages,    et    même    celle    des    lieux    ou    des 
paysages  ; 
résultats   dont    le   caractère   abstrait   peut   surprendre,    mais   qui   s  expli- 
quent par  les  possibilités  et  les  ressources  prodigieuses  de  la  Radiesthésie 
Mentale. 


Le  tout  nettement  présenté,  solidement  construit,  parjaltement 
narm.onisé. 

Que  l  on  veuille  bien  réjléchir  à  ceci  :  Cette  œuvre  de  M.  Mari- 
gnane, appelée  à  bouleverser  des  conceptions  jusqu  ici  généralement 
admises,  n  aurait  jamais  pu  être  écrite  sans  le  recours  de  l  auteur  à  la 
Radiesthésie . 

Cela  suffit  bien,  je  suppose,  à  balayer  tous  les  préjugés  défavorables 
à  une  science  qui,  à  l  occasion  de  ses  débuts  dans  le  domaine  si  délicat 
de  l'expertise  d  Art,   nous  offre  de  telles  prémices. 

Emile  Christophe 

Directeur-Fondateur  du  Journal  Mensuel 
La  Prospection  à  Distance. 


LE  MYSTÈRE  DES  PRIMITIFS  FRANÇAIS 


MOYENS  NOUVEAUX  DIN'VESTIGATION 


Les  polémiques  qu  ont  suscité  certaines  attributions  d  œuvres  célèbres 
du  Moyen-Age  et  1  obscurité  qui  demeure  dans  bien  des  cas  sur  leur 
identité,  soulignent  l'importance  du  problème,  tant  dans  leurs  difficultés 
essentielles,  que  dans  la  nécessité  de  leur  classement  dans  1  Histoire 
de  l'Art. 

L'étude  présente  apporte  dans  la  question  une  contribution  nou- 
velle :  celle  de  la  science  des  radiations,  dont  le  concours  a  été  en 
l'occurence  le  facteur  déterminant  des  attributions  qui  nous  préoccu- 
paient, en  résumé  I  affirmation  de  sa  nécessaire  intervention  dans  ce 
travail  dont  l'objet  était  l'identification  de  quelques  peintures  capitales 
de  lEcole  française  du  XV*  siècle. 

Situons  le  problème  :  le  long  anonymat  de  bon  nombre  de  ces 
œuvres,  en  dépit  de  la  somme  de  travail  qui  s  est  attachée  depuis  fort 
longtemps  à  en  révéler  les  auteurs,  nous  semblait  être  le  champ  le  plus 
désigné  pour  exercer  1  épreuve  de  ces  applications. 

Ce  concours  était-il  capable  de  modifier  notre  jugement  et  d  apporter 
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une  lumière,  une  conclusion  possible,  sur  la  question  ?  On  verra  que 
I  on  peut  répondre  affirmativement;  on  se  rendra  compte  que  sans  lui, 
la  méthode  employée  jusqu'ici  était  inopérante;  nous  étions  condamnés 
à  rester  dans  I  impasse  et  à  ignorer  sans  doute  longtemps  l'auteur 
des  cnefs-d  œuvre  que  nous  étudions  aujourd  hui.  Nous  laissons  la  cri- 
tique juge  de  ces  expériences  dont  le  résultat  nous  paraît  la  meilleure 
apologie  de  cette  contribution  qui  nous  semble  devoir  être  indispen- 
sable  désormais   pour  trancher  les  difficultés   de  cette  nature. 

En  effet,  depuis  de  nombreuses  générations,  historiens  et  chercheurs 
ont  étudié  patiemment  et  avec  les  compétences  les  plus  autorisées,  les 
attributions  qui  nous  occupent  ici  sans  qu  apparaissent  des  conclusions 
probantes   qui   satisfassent  l'opinion  et  les  nécessités  de  1  Histoire. 

Rappelons  qu'un  référendum  fut  ouvert  à  ce  sujet  par  la  Revue  de 
l  Art  il  y  a  quelques  années  sur  nos  principaux  Primitifs  anonymes, 
sans  résultat  positif  (i).  C'est  donc  que  la  méthode  visuelle  ne  com- 
porte pas  les  éléments  suffisants  de  discernement. 

11  est  curieux  que  le  sens  de  la  vue,  si  important  et  jusqu'ici 
prépondérant  dans  1  exercice  de  la  critique  d  art,  se  soit  trouvé  d  un 
appoint  inférieur  à  la  révélation  radiesthésique  et  n  ait  pu  que  faire 
constater  matériellement  la  véracité  des  résultats  apparus  préalablement 
par   synthonisation. 

Rappelons  en  bref,  que  la  synthonisation  (ou  épreuve  de  deux 
œuvres  à  contrôler)  est  la  même  expérience  que  celle  qui  recherche  1  iden- 
tité de  deux  corps  de  même  nature  (métaux,  matières  organiques  quel- 
conques). 

De  plus,  notre  jugement,  fonction  de  notre  culture,  est  quelquefois 
le  jouet  soit,  d  illusions,  de  préventions  soit  de  dispositions  qui  le  ren- 
dent arbitraire.  Notre  œil  a  parfois  ses  faiblesses,  les  difficultés  sont 
grandes,  des  ressemblances  nous  égarent  bien  souvent.  La  similitude 
ne  prouve  pas  1  identité.  Les  pièces  d  archives  ont  incontestablement 
une  valeur  historique  certaine,  mais  elles  ne  peuvent  servir  d  éléments 


(i)  Revue  de  l'Art,   1923.  t.  XLIV.  pp.  80.   174,  887. 
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complets  d  identification,  car  nous  avons  trouvé  au  Moyen-Age  surtout, 
des  cas  de  collaborations  inconnus  que  les  contrats  ne  signalent  point. 
On  verra  par  la  suite  l'importance  de  cette  remarque  que  soulignent 
les  expériences  en  cours  et  qui  prouvent  qu'une  pièce  d'archives  peut 
réserver  des  surprises.  Toute  l'observation  de  nos  devanciers  n'a  jamais 
lait  état  des  collaborations  que  nous  signalons  dans  la  présente  étude, 
pour  la  raison  capitale  qu'ils  ne  pouvaient  pas  le  faire  :  ils  n'en  avaient 
pas  les  moyens.  L  importance  de  ce  fait,  par  trop  méconnue,  est  à  la 
source  des  longues  difficultés  de  l'identification;  sans  cette  première 
distinction  des  collaborations  possibles  à  établir,  le  problème  paraît 
devoir  rester  insoluble.  Ainsi  nous  n  incriminons  personne,  mais  nous 
devons  reconnaître  que  la  méthode  traditionnelle  serait  impuissante 
si  nous  n  y  apportions  1  efficacité  des  moyens  nouveaux  que  nous  offre 
la   science  des   radiations. 

La  place  manquerait  ici  pour  le  développement  qu  exigerait  une 
explication  suffisante  de  ces  importantes  questions;  nous  ne  pouvons 
qu  y  faire  allusion,  bien  que  nous  sentions  1  imminence  des  objections  I 

Un  opuscule  consacré  à  ces  problèmes  (La  Radie st né ste  appliquée 
à  l  Art)  est  en  cours  de  rédaction.  Nous  nous  excusons  du  retard  apporté 
à  sa  parution,  et  de  1  absence  à  cette  place  des  notions  d  expériences 
radiesthésiques    qui    nous    entraîneraient    trop   loin. 


*   *   * 


Quant  à  la  recherche  d  une  identification  pour  laquelle  nous  ne 
possédons  aucun  élément,  elle  relève  uniquement  de  la  Radiesthésie 
psychique  ou  mentale.  C'est  dans  ce  domaine,  très  contesté  contre  lequel 
les  préventions  sont  les  plus  faciles  et  les  plus  nombreuses,  que  s  exer- 
cent  ces    subtiles   sélections. 

C  est  à  la  pensée,  aidée  de  1  intuition  et  conduite  par  1  orientation 
mentale  que  nous  devons  ces  résultats.  Elle  nous  permet  des  précisions 
de  dates,  des  révélations  de  voyages,  des  déplacements  de  personnes,  des 
identifications  d'inconnus,  etc..  indiqués  au  cours  de  ces  chapitres. 
Nous    comprenons    l'immanquable    effet    de    surprise    et    de    perplexité 
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que  produiront  ces  révélations.  Le  champ  cle  son  action  en  paraît  illi- 
mité et  le  sens  caché  qui  préside  à  ces  manifestations,  nous  confond. 

Dans  le  domaine  physique,  le  fait  est  contrôlé  et  procède  du  même 
principe  :  la  profondeur  d  une  source,  la  nature  d  un  filon,  un  organe 
malade,  la  détection  d  une  personne  ou  d  un  objet  caché,  offrent  autant 
d  inconnues,  et  ces  révélations  fréquentes  sont  des  confirmations  du  pou- 
voir de  I  intervention  radiesthésique  et  de  ses  possibilités. 

Pour  la  connaissance  des  déplacements  et  des  séjours  des  personnes 
dans  le  passé,  nous  devons  nous  référer  aux  travaux  de  M.  Ch. 
Voillaume  qui,  dans  son  ouvrage  sur  Les  Rayonnements  de  IHomme 
a  étudié  spécialement  la  nature  et  les  manifestations  de  ces  rayons;  ceux- 
ci  sont  le  fil  invisible  qui  nous  guide  mystérieusement  dans  nos  recherches 
sur  I  activité  des  personnes  dont  nous  suivons  la  trace. 

On  sait  aujourd  hui,  par  les  théories  de  cet  auteur  que,  si  le  rayon 
vital  disparaît  avec  la  vie,  les  rayons  ou  radiations  personnelles  demeu- 
rent après  la  mort  du  fait  de  la  remanence  partout  où  un  individu  a 
vécu  ou  séjourné.  Ces  rayons  posthumes  permettent  de  découvrir  les 
lieux  de  séjour  ou  d  activité  d  un  défunt,  tout  comme  on  suit  un  vivant 
par  les   mêmes   expériences. 

A  ce  propos,  il  convient  de  rappeler  les  explications  des  anciens, 
qui  attribuaient  au  milieu  invisible.  1  Ethçr,  une  faculté  d  enregistre- 
ment et  de  conservation  des  pensées  et  des  actes,  explication  que 
M.  Voillaume,  auteur  scientifique  moderne,  a  transposée  dans  les 
termes   suivants   relativement  à   I  onde  personnelle    : 

«  Ces  émanations  (transpiration,  respiration,  etc..  volatiles  ou 
»  liquides)  en  se  déposant  sur  les  vêtements,  les  objets  portés  fréquem- 
>  ment,  les  murs  des  pièces  habitées  communément,  même  les  chemins 
»  fréquentés,  rendent  toutes  ces  matières  actives.  Elles  émettent  pen- 
»  dant  un  temps  souvent  considérable,  des  vibrations  de  1  onde  per- 
»  sonnelle.  C  est  le  phénomène  que  les  radiesthésistes  connaissent  sous 
»   le  nom  de  remanence.   » 

C  est  à  la  remanence,  à  I  imprégnation  qui  subsiste  de  I  être  que 
nous  devons  la  révélation  de  sa  trace. 

La   révélation  du   portrait  d  un  inconnu  est  aussi   un   résultat  sur- 
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prenant.  Le  fait  de  retrouver  la  même  personne  dans  des  portraits 
différents,  dont  la  ressemblance  matérielle  semLIe  confirmer  l'attribution, 
nous  paraît  être  plus  qu'une  présomption.  Evidemment  nous  n'avons 
pas  de  preuves  palpables  de  l'identité  des  personnages  inconnus  cités 
plus  loin.  Pour  les  portraits  de  CKaronton  et  de  Vilatte  révélés  au  cours 
de  ces  chapitres,  il  semble  bien  que  leurs  fréquences  et  leurs  ressem- 
blances soient  des  raisons  de  les  tenir  pour  véritables.  D'ailleurs,  la 
découverte  capitale  du  lieu  du  paysage  de  Boulbon  par  ces  moyens, 
étayés  de  certaines  preuves  matérielles  semble  devoir  garantir  les  autres 
résultats.  Ainsi  ces  résultats  préalables  obtenus  par  la  radiesthésie, 
nous   ouvrent   dans    ce   domaine    des    voies   prodigieuses. 

Nous  espérons  que  ces  données  nous  procureront  par  la  suite  la 
possibilité  d  une  confirmation  plus  rigoureuse  pour  l'identité  des  per- 
sonnes que  nous  révélons,  identifications  jusqu  ici  incontrôlables  et  ainsi 
ces  hypothèses  seront  pour  1  avenir  le  point  de  départ  d  investigations 
historiques   que   nous   souhaitons  fructueuses. 

Le  présent  travail  ne  doit  pas  être  considéré  comme  relevant  seu- 
lement du  concours  radiesthésique.  Nous  tenons  à  spécifier  que  les 
conclusions  qu  il  renferme  sont  basées  sur  les  recherches  conjuguées 
des  documents  d  archives  et  des  concordances  et  similitudes  visuelles, 
lesquelles  doivent  satisfaire  d  abord  toutes  les  préventions,  les  objec- 
tions et  les  surprises  de  ces  révélations  inattendues.  Quelques  illustrations 
de  détail  doivent  d  ailleurs  souligner  les  rapports  visuels  entre  ces  dif- 
férentes œuvres. 

La  radiesthésie  a  cependant  une  part  importante  dans  ce  travail 
et,  pourrait-on  dire,  à  certains  égards,  capitale;  elle  a  révélé  ce  que  1  œil 
n'avait  pas  vu  et  confirmé  ainsi  ce  qu  on  n  aurait  pas  osé  affirmer:  il 
est  donc  de  la  plus  élémentaire  justice  que  sa  part  de  contribution  soit 
reconnue  et  justement  appréciée. 

En  l'occurence,  nous  demandons  le  crédit  le  plus  bienveillant  pour 
ces  recherches  novatrices,  source  incontestable  de  lumière  pour  éclairer 
les  obscurités  et  les  points  mystérieux  de  I  Art  et  de  1  Histoire. 
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ENGVERRAND    CHARONTON 


SON  ŒUVRE  ET  SES  DEPLACEMENTS 


Animé  du  plus  vif  désir  de  connaître  et  d  expérimenter  les  théories 
précitées,  c  est  parmi  nos  anciens  Maîtres  les  plus  mystérieux,  sur  les 
œuvres  les  plus  troublantes  et  les  plus  difficiles  à  identifier,  que  nous 
avons  porté  nos  efforts. 

Le  cas  de  la  Pieta  de  Villeneuve,  par  la  place  éminente  qu  elle 
occupe  dans  1  Art  Français  et  le  grand  mystère  qui  nous  cache  la  per- 
sonnalité de  son  auteur,  nous  semblait  répondre  particulièrement  au 
but  de  ces  recherches. 

Elle  a  donc  sollicité  notre  attention  et  nos  expériences  en  premier 
lieu.  C  est  de  la  recherche  de  son  identité  qu  est  né  ce  travail  et  si  nous 
abordons  ce  problème  complexe,  c  est  avec  1  assurance  d'avoir  triomphé 
des   difficultés   et   de  venir  allègrement  révéler  son   auteur. 

L  heure  de  l'identification  a  donc  sonné  pour  cette  œuvre.  Les 
ombres  qui  s'appesantissaient  comme  impénétrables  sur  le  maître  mys- 
térieux, doivent  faire  place  à  la  lumière  sereine  qui  va  éclairer  d  un 
nouveau  jour  le  problème  de  ces  anonymats,  dans  la  joie  et  la  quiétude 
qui  doivent  suivre  la  longue  nuit. 

»9 


Nous    disons    ces    anonymats,    car    nous    allons    voir    comment,    en 

étudiant  la  Pieta,  de  recnerche  en  recherche  et  de  surprise  en  surprise, 

le  problème   s'est  étendu  à   la   célèbre  Anonciation   d'Aix,   au  Retable 

de  Douloon,  et  à  d  autres  œuvres  égarées  sous  les  attributions  les  plus 

diverses  (auxquelles  il  faut  ajouter,  d'après  les  révélations  de  M.  Demonts 

quant  aux  analogies,   le  St-Jérôme  du  Musée  de  Naples  et  le  Portrait 

d  nomme  du  Musée  de  Cleveland);  et  comment  nous  avons  été  amené 

à   reconnaître   en   ces   œuvres   la   paternité   d  un   maître   génial   qui,   par 

sa  diversité  a  fait  fourvoyer  la  critique  pendant  des  siècles  :  Enguerrand 

Cnaronton  de  Laon.  C  est  lui  en  effet  qui  doit  être  à  Ibonneur  aujour- 

d  nui    en    se    révélant    une    des    premières    gloires    de    1  Ecole    française 

médiévale. 

*   *   * 

En  examinant  récemment  la  Pieta,  disons-nous,  c  est  par  un 
souvenir  du  Couronnement  de  la  Vierge  du  Musée  de  Villeneuve,  que 
son  attribution  se  révéla  à  nous  dune  façon  soudaine;  et  qu'elle  se 
trouva  confirmée  ensuite  par  une  série  de  comparaisons  attentives  où 
1  épreuve  des   radiations   apporta   sa  victorieuse  approbation. 

Instinctivement,  avant  ces  contrôles  divers,  nous  avions  acquis 
1  assurance  que  la  Pieta  était  d  Enguerrand  Cnaronton.  Les  chairs 
blafardes  du  CKrist,  le  dessin  rigoureux,  le  sentiment  des  volumes, 
l  ordonnance  et  le  système  des  draperies,  les  rapports  si  étroits  des 
mains  et  des  gestes,  renforçaient  notre  conviction.  On  verra  que  1  étude 
approfondie  de  ces  comparaisons  nous  mit  sur  la  voie  favorable  et 
nous  permit  d  entrevoir  et  de  classer  d  un  même  coup  une  partie  de 
1  œuvre  du   maître   de  Laon. 

Notre  intérêt  fut  grand  ainsi  que  notre  joie;  il  sera  partagé,  nous 
l'espérons,  par  tous  ceux  qui  ont  pour  ces  œuvres  autant  d  admiration 
que  de  curiosité  et  cette  conquête  pour  l'Ecole  française  suscitera  bien 
des   surprises   dans   lopinion  des   connaisseurs. 

Certains  douteront;  on  ne  pourra  croire  que  ces  œuvres  d  appa- 
rences si  diverses  puissent  être  d'une  même  main.  L  Annonciation 
influencée  par  les  Flandres,  le  Couronnement,  si  près  de  Florence  par 
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le  style,  la  Pieta  mystique  opposée  au  réalisme  du  Christ  de  Boulton; 
autant  d  œuvres,  autant  de  formules  différentes.  Cependant  nous  ver- 
rons à  leur  analyse  l'unité  de  technique  et  de  facture  et  les  raisons  de 
ces  apparentes  divergences. 

tjî      îp      -^ 

Ces  résultats  nous  obligent  à  une  remarque  importante  et  à  un 
coup  d  œil  rétrospectif  sur  les  méthodes  et  les  habitudes  de  la  critique 
jusqu  ici.  D  une  façon  générale  on  s'est  trop  confiné  dans  1  idée  de 
trouver  dans  1  œuvre  d  un  artiste,  une  manière  égale,  une  quasi  unifor- 
mité, une  similitude  de  facture  qui  donneraient  toujours  à  ses  productions 
la  même  tournure  de  détails  personnels. 

A  juger  selon  cette  fausse  conception,  on  est  égaré  lorsqu  une 
manière   différente   surgit  dans  1  œuvre  d  un  maître. 

Non,  il  faut  penser  qu  un  artiste  n  a  pas  qu  une  manière,  il  a  des 
manières  souvent  nombreuses,  variées  selon  les  tempéraments,  1  ima- 
gination, 1  âge,  1  état  de  santé,  les  ambiances  extérieures,  etc.  Elles 
sont  aussi  influencées  fréquemment  par  les  voyages  et  les  déplacements. 

Or,  dans  notre  temps,  cette  mobilité  de  la  vie  des  artistes  est  beau- 
coup plus  grande  qu  autrefois,  elle  entraîne  fatalement  plus  de  diversité, 
elle  conditionne   différemment  les  émotions  et  les   inspirations  de  1  art. 

Ainsi  les  manières  sont  plus  changeantes  les  évolutions  plus  faciles. 
Qui  n  a  remarqué  dans  1  œuvre  de  nos  contemporains  des  changements 
tels  dans  la  facture  d  un  peintre  que  souvent  1  artiste  lui-même  ne  recon- 
naît pas  ce  qu  il  a  produit  20  ou  30  ans  auparavant. 

Néanmoins  si  au  Moyen-Age  les  conditions  de  la  vie  étaient  diffé- 
rentes, la  nature  humaine  n  a  pas  varié  et  nous  devons  nous  souvenir 
de  cas  analogues  dans  1  histoire,  des  artistes  s  étant  identifiés  à  1  art  du 
milieu  où  ils  ont  vécu. 

Voyons  le  cas  de  Simon  de  Mailly,  dit  Simon  de  Châlons.  artiste 
du  XVr*  siècle  fixé  à  Avignon,  qui  a  peint  tantôt  comme  les  Flamands, 
tantôt  comme  les  Italiens.  Son  chef-d  œuvre,  une  Nativité  à  1  EgMse 
Saint-Pierre  de  cette  ville,  fut  attribuée  autrefois,  bien  à  tort,  à  Raphaël; 
c'est  dire  la  diversité  des  manières  de  ce  peintre. 
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Autre  cas  typique,  celui  de  Jean  Lys,  peintre  de  Bréda  au 
^Yjjme  gj^çjg  élève  de  Poelenburg  qui  imita  ce  Maître  à  s'y  méprendre. 
Parti  en  Italie,  ses  œuvres  sont  à  ce  point  impressionnées  par  I  art 
italien,    qu  elles    peuvent    passer    pour    appartenir    à    lEcoIe    Romaine. 

Ces  remarques  qu  on  pourrait  multiplier,  suffisent  à  nous  mettre 
en   garde   contre   les   jugements   prévenus. 

D  ailleurs  la  loi  de  1  évolution  est  permanente  dans  la  nature 
comme  dans  les  créations  de  tout  genre;  I  idée  opposée  est  donc  une 
erreur  et  les  préjugés  qui  s  y  rattachent  sont  de  pure  déformation. 

D  autre  part,  nous  avons  vu  quelquefois  des  jugements  qui  ont 
tendance  à  vouloir  trouver  une  similitude  parfaite  d  ordonnance  dans 
toutes  les  compositions  d  un  maître.  On  paraît  ignorer  ainsi  que  les 
commandes  et  les  contrats  ne  laissaient  pas  toujours  1  entière  liberté  à 
I  artiste,  que  la  variété  des  sujets  obligeait  aussi  les  moyens  du  peintre 
et  que  souvent  son  style  et  sa  manière  en  étaient  affectés. 

Cette  mise  au  point  nous  a  paru  motivée  au  début  de  ces  chapitres, 
vu  les   surprises   qu  entraîneront  les   révélations   qui  vont  suivre. 

La  diversité  des  œuvres  de  Charonton,  nous  oblige  à  voir  d  où 
vient  sa  formation,  ses  déplacements  que  nous  connaissons  par  quel- 
ques pièces  d  archives  et  que  I  expérience  des  rayonnements  nous  ont 
révélés,   ainsi  que  les  collaborations  découvertes. 

Cette  recherche  est  nécessaire  pour  expliquer  le  caractère  dérou- 
tant de  son  œuvre,  cette  évolution  facile  et  constante  qui  fit  écrire  à 
M""^  Chamson  (i)  ces  lignes  qui  semblaient  pressentir  ce  que  nous 
écrivons  aujourd  hui. 

Parlant  de  1  auteur  de  Y  Annonciation  d'Aix,  elle  dit  :  «  C  est  au 
«  contraire  un  artiste  éclectique,  sans  doute  grand  voyageur,  mettant  à 
«  profit  toutes  les  belles  choses  qu'il  voyait,  se  servant  des  enseignements 
«  de  divers  maîtres  et  faisant  pourtant  œuvre  originale  et  neuve  >.  Cette 
remarque  est  juste  et  nous  y  trouverons  le  meilleur  argument  pour  expliquer 
ce  qui  nous  surprend  le  plus  dans  cette  œuvre  :  la  variété  et  la  diversité. 


(i)  N.    Froment   et   l'Ecole   Avignonnaise   de   Peinture,   Paris    1931,   Rieder. 
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Donc  avant  d'énumérer  ses  œuvres,  ne  tardons  pas  à  connaître 
tout  ce  qui  touche  à  sa  personne,  Kier  encore  mystérieuse  et  peu  connue 
et  qui  désormais  doit  prendre  une  place  éminente  dans  l  Art  français, 
sans  doute  la  première  de  son  temps. 

D'après  nos  recKercKes,  Charonton  serait  né  à  Laon  en  1412  et 
après  avoir  quitté  assez  tôt  son  pays,  aurait  vécu  en  Bourgogne,  voyagé 

en  Suisse,  en  Italie  et  en  Flan- 
dre et  avoir  passé  une  grande 
partie  de  son  existence  en  Pro- 
vence, dans  le  Comtat  et  le 
Languedoc  où  il  dut  mourir 
vers    1481    (1). 

C'est  donc  à  cette  ville 
de  Laon,  dans  le  Vermandois 
historique,  ou  à  peine  deux 
siècles  plus  tard  naîtront  les 
Le  Nain,  que  revient  le  grand 
honneur  d'avoir  donné  le  jour 
à  l'incomparable  artiste  qui 
nous  occupe  aujourd  hui.  un 
des    plus    glorieux    de    1  Ecole 

française. 

Malheureusement.      nous 
ignorons    tout    de    son    origine, 
de  sa  famille  et  de  sa  descen- 
CKaronton  en  St-Jean.  Ret.  des  Cadard.       dance    possible. 

Le    catalogue    de    l'exposition    de    1904    prétend    qu'il    se    maria    à 


(1)  Nous  ne  pensons  pas  devoir  corriger  l'ortliograplie  de  ce  nom  CKaronton 
qui,  on  le  sait,  a  subi  bien  souvent  de  nombreuses  déformations.  Charonton. 
Caranthonis  qui  vient  du  mot  celtique  Caranto.  Cnrantos  (terme  cité  dans  la  vie 
de  St-Merri  d'après  Bournon)  a  pu  être  dévié  en  Quarton.  Quarteron.  Cbareton. 
etc..  Cette  appellation  d'ailleurs  nous  paraît  la  plus  consacrée  et  se  rapproche 
tout  autant  des  termes  des  actes  latins. 
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Avignon    c  est    possible,    mais    nous    avouons    n  avoir   aucune    référence 
sur  son  mariage. 

Nous  le  présumons  élève  de  Conrad  Witz;  nous  en  verrons  la 
raison  proDaDie  par  la  collaboration  révélée,  par  ses  voyages  en  Suisse, 
à  Berne,  à  Constance,  voyages  qui  semblent  prouver  des  rapports  suivis 
et  enfin  la  forte  influence  de  ce  maître  visible  dans  son  œuvre. 


*    *   * 


Aucune  pièce  d  archive  ne  le  mentionne  avant  1444.  Cette  première 
période  de  son  activité  nous  paraît  occupée  par  un  séjour  en  Bourgogne, 
avec  un  voyage  en  Suisse  et  en  Flandre.  En  effet,  I  épreuve  de  ses 
rayonnements  nous  le  font  suivre  de  Laon  à  Mézières.  Namur,  Bruxelles 
et  Gand  où  il  put  prendre  contact  avec  1  art  des  Flandres,  alors  en 
pleine  activité.  Entre  temps,  il  a  voyagé  à  Berne,  à  Constance,  à  Zuricn, 
en  Savoie  et  à  Dijon. 

Pour  les  influences  que  trahissent  ses  œuvres  du  début,  Melcnior- 
Broederlam,  les  Van  Eyck,  Claus  Sluter  et  Conrad  Witz  avec  lequel, 
nous  le  verrons,  il  a  travaillé,  paraissent  les  sources  inspiratrices  et 
directrices.  Toutes  ces  influences  supposent  un  séjour  en  Bourgogne  et 
c  est  à  Dijon  que  nous  devons  situer  1  origine  et  le  point  de  départ  de 
son  œuvre.  Voilà  pour  le  début;  une  chronologie  plus  suivie  nous 
éclaire  sur  les  étapes  de  sa  carrière. 

Le  19  février  1444,  il  est  à  Aix  en  Provence,  où  il  est  cité  comme 
témoin  dans  un  acte  notarié  (1). 

Le  7  février  1446,  il  habite  Arles  (2).  Il  reçoit  la  commande  d'un 
grand  retable,  d  Isoarde  Gavaron,  veuve  de  Nicola?  de  Montfaucon, 
de  Tarascon,  pour  l'église  Sainte-Marthe  de  cette  ville  (sainte  Marthe 
entre  saint  Lazare,  sainte  Madeleine,  saint  Maximin  et  saint  Trophime). 

Quittance  finale  le  3  juin  1447.  Cette  œuvre  dut  être  importante 
car  l'artiste  reçoit  pour  son  exécution  250  florins  d  or. 


(1)  Mon.  hre.,  J.   Gautier,   folio  46  R. 

(2)  Notaire    Fonds    Martin,    n°    720.    fol.    544. 
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Le  19  août  1447,  il  loue  une  maison  à  Avignon  (1),  place  Saint- 
Pierre,  à  raison  de  10  florins  par  an,  où  son  ami  et  collaborateur  Pierre 
Villate  le  rejoint  en   1453. 

Vers  1448-1450,  nous  supposons  un  séjour  en  Italie;  ce  voyage 
nous  paraît  important  au  point  de  vue  de  1  évolution  assez  radicale 
de  son  art.  Il  aurait  passé  ou  séjourné  à  Milan,  Livourne,  Pise,  Lucques, 
Arezzo,  Assise,  Florence,  Bologne  et  Ferrare;  de  même  a  Naples,  Mes- 
sine et  Reggio  en  Sicile,  voyage  qu'il  dut  faire  par  mer.  Nous  attribuons 
à  cette  période  le  portrait  d  nomme  du  musée  de  Cleveland,  qu  il  dut 
exécuter  à  Messine.  Ces  voyages  expliqueront  1  étroite  parenté,  signalée 
par  maints  auteurs,  qui  le  relie  à  Antonello  de  Messine.  Le  fait  de  ses 
relations  proDables  avec  le  maître  s  accorderait  avec  son  voyage  en  Sicile 
sur  lequel  nous  aurons  à  revenir.  Par  contre  il  n  aurait  connu  ni  Venise, 
ni  Rome. 

Pendant  cette  période,  aucune  mention  n  est  relevée  à  son  sujet 
et  c  est  d  Avignon  qu  il  dut  partir  en  Italie  et  nous  1  y  retrouvons  en  1451" 

A  cette  époque  il  est  témoin  dans  le  testament  de  M*  Mathieu 
du  Château,  mercier  originaire  du  diocèse  de  Laon,  et  dans  celui  de 
Bertrand  de  Lurbe  marchand  et  peigneur  de  laine  (2). 

En  février  1452,  il  reçoit  la  commande  de  Pierre  Cadard  pour 
exécuter  le  retable  de  la  Vierge  de  Miséricorde,  en  collaboration  avec 
Pierre  Villate  pour  les   Célestins   d  Avignon. 

Le  6  juillet  de  cette  année,  il  se  transporte  rue  Saunerie  (3)  à 
deux  pas  de  la  place  Saint-Pierre,  voisinant  avec  son  collègue  Pierre 
de  la  Barre,  que  nous  découvrons  dans  le  retable  de  la  Résurrection 
de  Lazare  de  von  Kauffmann,  et  qui  figura  saint  Pierre  dans  la  Résur- 
rection de  Lazare  de  Froment  à  Florence. 


(1)  Abbé  Requin,  Documents  inédits  sur  les  peintres  d'Avignon  au  XV'  siè- 
cle, p.  14. 

(2)  Protocole   de    Gilles   Rastelli.    année    1451-1^52.    fol.    112.    M^   Vincenti, 
notaire,   Avignon   (Archives   départementales  de  Vaucluse). 

(3)  Notaire     fonds     Pons,     n°     1384,     fol.     89     (Archives     départementales. 
Avignon). 
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Le  24  avril  1453.  commande  de  Jean  de  Montagnac  pour  le 
Couronnement  de  la  Vierge,  actuellement  au  Musée  de  Villeneuve 
les  Avignon.  Ces  deux  retables  exécutés  vraisemblablement  en  Avignon. 

Le  8  juin  1435,  commande  de  la  peinture  d  une  importante  ban- 
nière de  taffetas  du  prix  de  30  florins  pour  la  Confrérie  de  Notre-Dame 
des  Anges  d  Aix  :  le  sujet  représente  au  centre  la  Vierge  et  1  Enfant 
entourés  de  six  anges  musiciens,  d'un  côté,  des  rois  en  adoration,  de 
1  autre,  saint  François,  saint  Louis  de  Marseille  et  saint  Bernardin. 
En  plus  les  armes  du  roi  de  Sicile  et  de  la  Ville  d'Aix,  au  bas,  à  côté, 
les  instruments  aratoires  :  une  noue,  un  soc  de  cliarrue,  une  serpe, 
une  faux;  au-dessous,  des  rois,  un  laboureur  et  son  cbeval.  Il  donne 
quittance  finale  le  29  mai  1458. 

Le  19  août  1457,  il  engage  à  son  service  Jean  de  Lacour,  du 
diocèse  de  Strasbourg,  qu  il  doit  nourrir,  loger  et  payer  3  florins  par  an. 

Le  7  novembre  1461,  commande  d  un  retable,  de  Georgette 
Querelle,  Abbesse  du  monastère  de  Sainte-Claire  d  Avignon,  pour 
80  florins,  à  livrer  avant  Pâques  suivantes.  Dans  ce  retable  à  cinq 
panneaux  devait  figurer  la  Vierge  couronnée  par  les  trois  personnes 
de  la  Trinité,  entourée  d  une  multitude  de  chérubins  et  de  séraphins. 
A  droite,  saint  François  tenant  la  croix  et  un  livre;  à  ses  pieds, 
Georgette  Querelle  à  genoux.  Sur  le  deuxième  panneau  du  même  côté, 
saint  Antoine  de  Padoue  à  gauche,  près  de  la  Vierge,  sainte  Claire 
tenant  un  livre  et  un  lys.  Sur  le  dernier  panneau,  saint  Louis  évêque. 
en  habits  de  franciscain,  en  chape  mîtré.  Dans  chaque  panneau  deux 
anges  avec  phylactères  à  la  main,  dont  le  Père  Antoine  Meynier, 
gardien  des  Mineurs  doit  donner  le  texte  au  peintre.  En  bas,  huit 
«  hystoires  ». 

Le  22  décembre  1462,  commande  pour  1  église  de  la  Major  d  Arles, 
d  un  important  retable  qui  doit  avoir  deux  mètres  de  haut  sur  un  mètre 
soixante-deux  de  large.  Le  sujet  doit  représenter  la  Présentation  au 
Temple,  au  prix  de  70  florins,  délai  au  13  août.  G.  Bayle  a  fait  erreur 
sur  cette  commande  en  l'identifiant  à  la  peinture  que  possédait  M.  Gilles 
dEyragues.  Cette  dernière,  peinte  sur  toile,  de  dimensions  moindres, 
n'a   aucun   rapport   avec   la   commande   de   la   Major.   Ajoutons   que   la 
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famille  de  M.  Gilles  a  légué  cette  toile  à  l'église  d  Eyragues  (Bouches 
au    Rhône).    Cette    Présentation    au   Temple    nous    est    donc   inconnue. 

Le  14  juillet  1466,  quittance  de  80  écus  à  1  AbLesse  de  Sainte-Claire 
d  Avignon,  pour  la  fabrication  d  un  escabeau  et  du  sobrecel  d  un  retable. 

C  est  en  cette  année  1466  que  nous  plaçons  1  exécution  de  la 
célèbre  Pieta,  présumée  pour  la  Chartreuse  de  Villeneuve,  exécutée 
vraisemblablement   en   Avignon,   dont   la   commande   reste   mystérieuse. 

Et  à  l'année  1473,  nous  assignons  1  exécution  du  Rétaole  de 
Boulhon,   la  dernière  œuvre  que  nous  connaissions  du  maître. 


*   *   * 


Avant  d'aborder  le  détail  et  I  analyse  des  œuvres  connues  ou 
récemment  révélées,  nous  en  proposons  la  chronologie  suivante  :  la 
plus  ancienne  en  date  serait,  le  Saint-Jérôme  du  Musée  de  Naples 
que  l'on  date   généralement  de    1436; 

2°  U Annonciation  d'Aix  en  Provence,  vers  1442,  ces  deux  œuvres 
présumées  exécutées  à  Dijon  (1). 

3°  Le  Portrait  d  homme  du  Musée  de  Cleveland,  présumé  peint 
à  Messine,  vers  1448.  Ces  trois  premières  œuvres  constituent  la  première 
période  dans  l'ambiance  de  l'art  bourguignon  alors  sous  1  influence 
Flamande. 

Vers  1448-1450  le  séjour  en  Italie,  d  où  naissent  les  influences 
toscanes,  inspire  4°.  la  part  du  Retable  des  Cadard,  avec  Pierre  Villate 
en  1452. 


(1)  M.  André  de  Hevesy  a  écrit  dans  le  Pantliéon  (février  1930)  un  article 
sur  l'Annonciation,  sous  le  titre  «  Le  Tryptique  de  l'Eglise  de  la  Madeleine  à  Aix  >. 
L'auteur  propose  un  rapprochement  de  ce  tryptique  avec  l'œuvre  de  Martinus, 
enlumineur  de  Sigismond  de  Luxembourg,  empereur  d'Allemagne  et  roi  de  Hongrie. 
Sa  référence  au  bréviaire  de  Vienne  (Mns  1767)  publiée  dans  le  Bulletin  de  la 
Société  française  de  reproduction  de  Mns  à  peinture  (iQii).  nous  inonlre  tout  ce 
que  Martinus  devait  à  Conrad  Witz  dont  il  était  l'élève. 
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5°  Le  Couronnement  de  la  Vierge,  en  1453-1454,  Musée  de 
Villeneuve. 

6°     La  Pieta  de  Villeneuve,  vers    1466  (Musée  du  Louvre). 

Enfin  un  long  séjour  en  Provence,  se  marque  d  une  œuvre  assez 
différente  des  autres,  en  caractère  plus  provençal  :  le  Reiahle  de  Boulbon, 
que  nous  datons  de  1  an   1473. 

On  se  rend  compte  ainsi  combien  l'amoiance  a  influencé  les 
manière  du  maître  et  comment  il  était  utile  de  connaître  les  lieux  de 
ses   nombreux   déplacements. 
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L'ANNONCIATION  DAIX-EN-PRO VENGE 


Parmi  les  œuvres  conquises  à  I  actif  de  Charonton,  nous  n  espérions 
pas  placer  la  célèbre  Annonciation  d  Aix,  à  1  attribution  non  moins 
mystérieuse  et  dont  nous  allons  parler  tout  d  abord,  en  raison  de  1  en- 
cnaînement  des  rapports  qu  elle  comporte,  de  la  collaboration  décou- 
verte et  des  attributions  qu  elle  a  entraînées. 

Dès  le  début  de  ce  travail,  les  expériences  radiesthésiques  nous 
avaient  confirmé  déjà  dans  son  identification.  En  recnercnant  dans 
sa  bibliographie,  nous  trouvâmes  deux  séries  d  articles  se  rapportant  à 
cette  œuvre  :  ils  doivent  nous  occuper  particulièrement  pour  I  intérêt 
qu'ils  offrent  pour  les  présentes  révélations. 

D'abord,  ceux  de  M.  L.  Demonts  parus  dans  la  Revue  de  l  Art  (i) 
et  les  Mélanges  Hulin  de  Loo  {2)  concernant  cette  Annonciation  et 
ceux  de  M,  Conrad  de  MandacK  (5),  dans  la  Gazette  de  Beaux  Arts. 


(1)  Revue  de  l'Art  Ancien  et  Moderne,  mai    1928. 

(2)  Mélanges    Hulin   de    Loo,    Paris   et   Bruxelles,    tQ")'-    F^     >2"^. 

(3)  Gazette  des   Beaux- Arts,    iQOT.   t.   38.   Conrad  Witz  et  son   Retable  de 
Genève,   p.   353. 
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touchant  Conrad  Witz.  Nous  les  signalons  seulement  pour  I  instant, 
mais  pour  plus  de  clarté  dans  cet  exposé,  nous  en  reparlerons  plus  loin. 
Rappelons  ici  que  notre  siège  était  fait  lorsque  les  concordances  que 
nous  retrouvons  dans  les  dits  articles  nous  confirmaient  certaines  don- 
nées fondamentales  de  notre  travail.  Nous  allons  faire  état  également 
d'un  article  de  M.  Carlo  Aru,  paru  dans  Dedalo  relativement  à  ce 
retable  et  sur  lequel  nous  reviendrons. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  1  Annonciation  qui  a  reçu  les  attributions 
les  plus  diverses  et  les  plus  fantaisistes.  L'Ecole  Flamande,  Allemande, 
Napolitaine,  Bourguignonne,  Provençale,  voire  de  Bourges,  aevaient 
réclamer  cette  œuvre. 

Les  noms  de  Fouquet,  de  Nicolas  Froment,  de  Van  Eycl<.  de 
Durer,  du  roi  René,  de  Jacob  Litemont,  de  Colantonio,  et  combien 
d'autres  étaient  mis  en  avant.  Avouons  qu'il  y  a  des  écarts  qui  ne 
sauraient  être  franchis  dans  la  critique,  sans  préjudice  d'extravagance. 
Cette  diversité  d'attribution  explique  le  cas  troublant  que  présentait 
pour  l'Histoire  de  l'art  cette  grande  énigme,  1  hypothèse  vivante  quêtait 
la  fameuse  Annonciation. 

Il  y  a  des  difficultés  certes,  et  nous  allons  en  dévoiler  les  raisons. 
D'abord,  une  collaboration  découverte  altère  l'unité  de  1  œuvre  et  nous 
ne  serons  qu'à  demi  surpris  d'y  trouver  le  travail  de  Conrad  Witz, 
pressenti  par  quelques  auteurs  dans  les  rapprochements  avec  ce 
retable  (i). 

En  effet,  nous  trouvons  les  figures  des  volets  extérieurs,  la  sainte 
Madeleine  et  le  Christ  peints  par  Conrad  Witz,  ainsi  que  le  motif  du 
tympan  de  l'Annonciation  (Dieu  le  père  et  les  deux  petits  anges),  l'orfroi 


(i)  Nous  devons  signaler  en  passant  que  quelques  auteurs  ont  fait  un  rap- 
prochement de  ces  deux  maîtres,  parmi  lescjuels  nous  citons  MM.  Hulin  d"  ^  «o. 
C.  de  Mandacfi,  P.  Fierens,  F.  de  Mely.  etc..  M.  Demonts  souligne  également 
«  la  parenté  artistique  de  Conrad  Witz  avec  notre  maître  de  l'Annonciation 
>    remonte   donc   peut-être   plus   haut   qu'on   ne   pensait.    » 
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de  I  Ange  annonciateur,  les  petits  figurants  du  fonds  de  I  église  assis- 
tant à  la  messe,  et  les  deux  curieux  cacfiés  derrière  les  colonnes.  Voilà 
une  première  et  capitale  difficulté  qui  devait  à  juste  titre  égarer  les 
jugements. 

Il  est  entendu  qu  il  est  assez  difficile  de  révéler  certaines  de  ces 
collaborations  par  le  seul  jugement  de  1  œil  en  dehors  des  moyens  par 
nous  employés  à  1  aide  des  radiations.  Cependant  on  se  rendra  compte 
par  comparaison  visuelle,  que  la  Sainte-Madeleine  des  volets  est  tout 
à  fait  dans  la  facture  et  le  style  de  Conrad  Witz,  rappelant  particu- 
lièrement la  Vierge  de  l'Annonciation  du  Musée  de  Nuremberg  et 
d'autres   figures  de  l'œuvre  du  maître  de  Bâle  (i). 

Le  Cfirist  des  volets  a  le  type  physique  du  Christ  de  la  Pêche 
Miraculeuse  du  Musée  de  Genève,  aux  oreilles  lourdement  ajustées; 
les  plis  de  son  manteau  se  retrouvent  dans  les  œuvres  de  la  Kunsthaus 
de  Zurich.  Dieu  le  Père  et  les  Anges  sont  apparentés  aux  figures  des 
pêcheurs  de  cette  Pêche  Miraculeuse  qui  est  datée  de  1444.  Dans  ces 
volets,  ne  cherchons  pas  l'unité  de  facture  car  les  paysages  sont  d  une 
autre  main  (d'un  élève  sans  doute,  et  ont  servi  à  égarer  1  opinion)  (2). 

On  avait  pensé  que  ces  volets  étaient  d'une  main  étrangère  à 
l'œuvre  principale,  et  qu'ils  avaient  pu  être  ajoutés.  L  hypothèse  aurait 
pu  prendre  corps  si  nous  ne  trouvions  la  main  de  Conrad  Witz  dans 
l'Annonciation  même. 

Cette  collaboration  explique  en  partie  les  difficultés  d  attribution 
de  cette  œuvre;  elle  révèle  aussi  l'origine  de  l'art  sculptural  de  Charonton. 
Sa  filiation  par  rapport  au  Maître  suisse  est  trop  liée  à  ce  qui  va  suivre 
pour  que  nous  ne  nous  arrêtions  pas  à  la  personnalité  et  à  I  histoire 
de  ce  maître. 

Conrad   Witz,    présumé   fils   de   Hans   Wietzinger  de   Constance, 


(1)  Un  rare  dessin  de  ce  maître  du  Musée  de  Berlin,  nous  a  paru  instructif 
à  rapprocher  de  l'ordonnance  de  cette  Madeleine. 

(2)  Tout    nous    porte    à    croire    que    les    paysages    des    volets    ont    été   peints 
postérieurement  aux   figures. 
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paraît  avoir  été  confondu  avec  son  père  dans  certaines  circonstances 
de  sa  vie.  II  fut  révélé  grâce  aux  travaux  de  M.  Daniel  Burckardt  de 
Bâie  en  1901  (1);  après  lui,  Mêla  Escherich  à  Strasbourg  (1916)  (2); 
M.  Hans  GraLer  en  1922  (3)  et  enfin  M.  Hans  Wendland  (4)  s'attar- 
dèrent à  ce  maitre  original  auquel  nous  sommes  heureux  d  ajouter  une 
œuvre  nouvelle. 

Beaucoup  d  incertitudes  demeurent  sur  la  personne  de  Conrad 
Witz,  sur  son  origine  et  la  date  de  sa  naissance  que  l'on  place  entre 
1398  et  1410.  On  s  est  demandé  si  Hans  Witz  était  son  père;  une 
étude  de  M.  de  Mandach  {5)  précise  que  Hans  Witz,  peintre  et  orfèvre, 
natif  de  Constance,  était  père  de  Conrad  Witz,  qu  il  quitta  de  bonne 
heure  sa  ville  natale  pour  Nantes  en  1402  à  la  Cour  du  duc  de  Bre- 
tagne Jean  V. 

Nous  voyons  Hans  W^itz  au  service  du  duc  de  Bourgogne,  Philippe 
le  Hardi  en  1424,  1425,  appelé  à  Bruges  par  ce  même  prince  en  col- 
laboration avec  Colard  le  Voleur.  C  est  à  cette  occasion  que  M.  de 
Mandach  place  la  rencontre  de  Hans  Witz  avec  Jean  Van  Eyck  qui 
venait  d  être  nommé  peintre  et  valet  de  chambre  du  duc  de  Bourgogne, 
par  acte  daté  de  Bruges  du  19  mai  1425. 

En  1431,  le  Concile  de  Bâle  amène  Conrad  W^itz  dans  cette  ville 
de  Bruges  où  il  se  marie  avec  une  nièce  du  peintre  Nicolas  Quesch  et 
achète  une  maison  (6). 

Il  est  reçu  comme  maître  bourgeois  de  Bâle  en  1435  d  après 
M.  W^endland  sous  le  nom  de  Conrad  de  Rottvveil  (petite  ville  de 
Souabe  au  nord  de  Constance);  il  aurait  vécu  à  Constance  de  1418 
à  1431  et  il  serait  mort  vers  1446,  puisqu'en  1447  sa  femme  est  désignée 


(1)  Daniel   Burckardt.   Konrad  Witz  (Festckrif  cler  sfadt   Basel),   Bâle    iQOi. 

(2)  Mêla   Escliricli,   Konrad   Witz,    Strasbourg    IQ16. 

(3)  Hans   Graber.   Konrad  Witz,   Bâle    1922. 

(4)  Hans   Wendlancl.   Konrad   Witz,    Schwabe,   édit.   Bâle    1927. 

(5)  Conrad  Witz  et  son  Retable  de  Genève  (Gazette  des  Beaux- Arts,   1907. 

t-  58.  p.  553)- 

(6)  Gazette   des   Beaux-Arts.   Op.   cit.   t.   38. 

3a 


«I'^*^;] 


SI 


J        >. 


(  ', 

c 
o 

'     U 

•Ï-; 

1          .'C 

n_ 

, 

y: 

.■= 

■  < 

o 


a; 
-C 


V 

.A 

4 


^ 


■■n 


u 


0; 

> 


Revers    des    xolets    tie    I  .Vnnonc  ialioii    d  .\i\ 
par   C  onrad    \\  il/ 


riuisl 

(le    la    Prclic   mir.Kuleuse 

par    (".    W'itz 

1  Mus.    de    Gi-iu'vc  I 


comme  veuve,   laissant  cinq  enfants   mineurs.   II   serait  donc  mort  pré- 
maturément. 

Voilà,  en  bref,  ce  que  1  on  sait  sur  {existence  de  Conrad  Witz 
qui   nous   intéresse   par   ses   rapports   avec  Charonton. 

D  après  nos  propres  investigations,  Conrad  Witz  serait  né  à  Cons- 
tance en  1402.  Son  père  dut  venir  seul  à  Nantes  au  service  du  duc  de 
Bretagne  et  on  laisse  entendre  qu  à  I  occasion  de  sa  venue  en  France, 
il  aurait  troqué  son  nom  de  Wietzinger  contre  celui  de  Witz. 

La  naissance  de  Conrad  au  moment  de  ce  voyage  fit  supposer  à 
certains  auteurs  qu  il  était  né  en  France.  D  autre  part  nous  présumons 
que  Charonton  fait  un  voyage  à  Constance  où  Conrad  W^itz  habite. 

Est-ce  là  que  nous  devons  placer  l'origine  de  leurs  relations  et 
le  début  de  la  carrière  artistique  de  notre  maître  ?  II  est  difficile  de 
préciser,  d  autant  que  I  art  de  Cnaronton  le  maintient  toujours  dans 
une   certaine  indépendance. 

En  tous  cas  ces  détails  nous  orientent  vers  la  formation  probable 
de  Charonton.  Ces  deux  maîtres  ont  dû  séjourner  ensemble  à  Bâle 
au  moment  du  Concile,  événement  très  important  non  seulement  au 
regard  de  la  chrétienté,  mais  dans  ses  incidences  el  ses  répercussions 
nombreuses, 

II  est  dommage  qu  on  ne  puisse  en  exposer  I  historique  à  cette 
place,  tant  cet  événement  capital  semble  éclairer  et  conditionner  1  acti- 
vité artistique  et  les  raisons  des  déplacements  des  maîtres  qui  nous 
intéressent.  Notons  que  ce  concile  devait  terminer  ses  travaux  en  Avi- 
gnon en    1436,  ce  qui   fut  différé. 

Avignon,  en  effet,  était  proposé  ainsi  que  Venise  et  Florence 
comme  devant  servir  d'assises  au  fameux  concile  qui  avait  pour  but 
la  réunion  des  églises  grecques  et  latines  ainsi  que  la  réforme  de  cer- 
taines prérogatives  pontificales.  Ces  détails  sont  consignés  dans  un 
travail  de  M.  Labande  (Projet  de  translation  du  Concile  de  Bâle  à 
Avignon,   etc..)  (1). 


(1)   Annales   de   la   Société   des   Etudes   provençales,    Aix-Niel    IQ04. 
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Ces  quelques  révélations  devront  nous  guider  désormais  sur  1  acti- 
vité de  notre  maître,  ses  déplacements  et  ses  relations. 

Le  seul  fait  de  sa  collaboration  avec  Conrad  Witz,  éclaire  d  un 
jour  nouveau  un  des  aspects  de  la  pénétration  étrangère  dans  1  art 
français,  en  particulier  en  cette  école  de  Bourgogne  où  les  apports  hol- 
landais, flamands,  italiens  et  germaniques  soulignent  sa  puissante 
activité   et   son  important  rayonnement. 

Il  serait  difficile  d  admettre  que  CKaronton  ne  fut  qu  un  simple 
collaborateur  de  Conrad  Witz;  on  se  demande  quel  motif,  en  dehors 
des  questions  professionnelles,  aurait  pu  les  associer  si  Conrad  n  était 
le  maître  de  Charonton.  Quelles  circonstances  pouvaient  les  avoir  rap- 
prochés ?  Le  raffinement  de  Charonton,  son  esthétique  et  son  imagi- 
nation brillantes,  sont  comme  en  opposition  avec  la  lourdeur  native 
de  Conrad  Witz,  et  leur  liaison  nous  surprend  et  nous  intrigue.  Il  est 
permis  de  supposer  que  c  est  à  Constance  disons-nous,  que  ces  deux 
maîtres  se  sont  liés.  Leur  différence  d  âge  milite  en  faveur  de  1  hypo- 
thèse que  W^itz  fut  lié  à  la  formation  de  notre  maître;  Charonton 
est  à  ses  débuts  et  la  forte  impression  qu  il  a  reçue  du  maître  de  Cons- 
tance est  en  faveur  de  cette  conjecture.  Toutefois,  leurs  rapports  sont 
certains  et  ils  expliquent  dans  une  large  mesure  le  caractère  de  l'ceuvre 
du  maître  de  Lâon  (i). 

La  technique  de  W^itz  est  celle  d'un  sculpteur;  or  il  le  fut  d'après 
un  poème   ancien  cité  par  Mêla  Escherich. 

D'ailleurs,  le  sentiment  du  volume  est  une  des  qualités  maîtresses 
dans  l'œuvre  de  Conrad  Witz;  de  lui,  Charonton  relève  surtout  par  le 
culte  de  la  forme  et  la  technique  de  la  lumière.  Le  sens  sculptural 
des   volumes   et  le   clair-obscur  sont  certainem.ent  hérités   du  maître  de 


(l)  M.  C.  de  MandacK  pense  que  le  vitrail  de  Notre-Dame  de  Dijon  (Cru- 
cifixion avec  la  Vierge  et  saint  Jean),  chapelle  du  bas  côté  nord,  pourrait  être  attri- 
bué à  Hans  ou  Conrad  Witz. 

Voilà  qui  rejoint  notre  thèse  du  séjour  de  Conrad  Witz  à  Dijon. 

(C.   de  Mandach.    op.   cit.    p.    326,    Gazette   des   Beaux-Arts.) 

54 


Constance.  II  n'est  pas  étonnant  que  l'on  ait  pensé  à  Conrad  Witz 
au  cours  des  attributions  de  notre  rétable;  on  se  souvient  des  nombreux 
rapprochements  que  l'on  fit  lors  de  l'exposition  des  Primitifs  Français 
sur  la  ressemblance  de  Dieu  le  Père,  du  tympan  de  Y  Annonciation 
avec  celui  du  rétable  de  Boulbon  (i).  Cela  explique  aussi  qu'on  ait 
attribué  à  Conrad  Witz  le  prophète  haïe  de  la  collection  Cook;  ce 
prophète,  ainsi  que  le  Jérémie  sont  de  la  main  de  Charonton  et  nous 
allons   y   revenir  bientôt  avec   le  plus   grand  intérêt. 


*   *   * 


La  généralité  des  auteurs  qui  ont  écrit  sur  Y  Annonciation  ont  pré- 
sumé qu  elle  avait  été  destinée  primitivement  à  l'église  Sainte-Marie- 
Madeleine  d  Aix  où  elle  se  trouve.  La  représentation  de  Sainte- Madeleine 
sur  un  volet  autorisait  cette  hypothèse.  Nous  savons  que  cette  appella- 
tion de  la  Madeleine  est  relativement  récente.  Cette  église,  réédifiée 
après  la  Révolution  était  autrefois  la  chapelle  d  un  couvent  de  Domi- 
nicains, écroulé  au  XIÎL  siècle  et  rebâti  à  la  fin  du  XV'  siècle,  qui 
laissa  le  nom  de  place  des  Prêcheurs  à  son  actuel  emplacement.  La 
thèse  de  M.  Labande  réfute  cette  hypothèse  sur  la  destination  pri- 
mitive du  rétable,  puisqu  antérieurement  cette  Annonciation  se  trou- 
vait à  la  cathédrale  Saint-Sauveur  où  elle  aurait  été,  d  après  cet  auteur. 
1  objet  d  un  don  du  drapier  Corpici  par  testament  du  Q  décembre  1442  (2). 

Donc,  contrairement  aux  avis  sus-mentionnés,  ce  rétable  ne  fut  pas 
destiné  d'abord  à  l'église  de  la  Madeleine  qui  n'existait  pas  sous  ce 
vocable. 


(1)  M.  Paul  Fierens  dans  un  article  de  la  Revue  de  l'Art  écrivait  :  «Le 
maître  de  V Annonciation  d'Aix,  dont  nul  ne  peut  dire  s'il  était  Français.  Flamand 
ou  Italien,  est  plus   apparenté  qu'aucun  autre  à  Conrad  Witz.  > 

(2)  «  L'Annonciation  due  au  testament  du  Drapier  Corpici  dicté  le  0  dé- 
>  cembre  1442  et  prescrivant  sa  sépulture  en  l'église  St-Sauveur,  à  droite  du  j^rand 
»  chœur  et  derrière  la  stalle  du  prévôt,  Corpici  prescrivit  qu'on  élevât  en  cet  endroit 
»  un  autel  pour  lequel  on  peindrait  le  retahie  de  V Annonciation  »  (I.auc  J.  Martin, 
marqué  du  signe  abréviatif  de  Con.  fol.  59  R). 
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Armes  des  Corpici 


L  Annonciation  se  trouvait  à  Saint-Sauveur  clans  le  baptistère, 
peut-être  depuis  le  XV*  siècle,  cela  est  connu.  La  Madeleine  des  volets 

n.  a  donc  pas  de  rapport  avec  l'église  des  PrêcKeurs. 
mais  si  toutefois  le  consul  Corpici  commanda  une 
Annonciation  pour  l'église  Saint-Sauveur,  il  n'est 
pas  prouvé  que  ce  soit  celle  qui  nous  occupe.  Le 
consul  Corpici,  ricKe  marchand  d'Aix,  n'aurait  pas 
manqué  d  avoir  ses  armoiries  (d  or  au  col  de  sable 
lié  d  argent)  peintes   sur  rAnnoncration  (i). 

Voici  les  raisons  que  nous  opposons  en  cela  à 
la  thèse  de  M.  Labande. 
La  plus  décisive  est  qu'il  y  a  des  armoiries  dans  Y  Annonciation 
qui  n  ont  aucun  rapport  avec  le  personnage  consulaire  cité.  Enfin  son 
style  et  les  éléments  architectoniques  nous  ramènent  instinctivement  au 
point  de  son  origine  qui,  à  notre  avis,  est  Dijon,  ville  où  les  deux  maîtres 
exécutants   ont  séjourné. 

C  est  donc  à  Dijon  qu  il  faut  voir,  le  cadre  des  travaux  de  ces 
maîtres  et  1  origine  de  cette  œuvre. 

Pour  renforcer  cette  hypothèse  s  il  en  était  besoin,  nous  devons 
rappeler  la  note  de  M.  Salomon  Reinach  du  Burlington  Magazine  que 
M.  Demonts  évoque  dans  un  des  articles  éités  sur  la  Présentation  au 
Temple  de  1  ancienne  collection  Pelletier  «  œuvre  qui  se  trouvait  dans 
»  la  chambre  du  Prieur  de  la  Chartreuse  de  Dijon  et  provenait  des 
»  collections  du  duc  de  Bourgogne  ainsi  que  1  Annonciation  de  Van 
»   Eyclc  (2).   » 

Voilà  qui  est  précieux  en  effet  et  significatif;  la  Chartreuse  de 
Dijon  est  celle  de  Champmol  où  Claus  Sluter  a  son  œuvre  principale; 


(1)  Document  dû  à  l'obligeance  de  M.  Raimbault,  bibliothécaire  de  l'Arbau- 
dine.  Aix-en-Provence. 

(2)  D'après  M.  de  Mandacb  :  «  Au  commencement  du  XV*  siècle,  le  monu- 
>  ment  qui  excitait  à  Bâie  le  plus  d'admiration  était  la  Chartreuse  de  Champmol 
»  près  de  Dijon,  dont  les  étonnantes  sculptures  attestent  aujourd  hui  encore  la 
»   grandeur  disparue.   > 
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on  sait  qu'il  fut  nommé  par  Philippe  le  Hardi  outre  son  «  ouvrier  d' 
gerie  »,  son  valet  de  chambre  (i).  Son  œuvre  a  inspiré  celle  de  Ch 
ronton;  la  figure  sculptée  du  faîte  du  chapiteau  de  l'Annonciation  est 
inspirée  du  Prophète  Zacharie  du  Puits  des  Prophètes,  ainsi  que  la 
critique  l'a  observé  depuis  longtemps  (2).  En  outre,  le  Christ  de  Claus 
Sluter  qui  surmontait  ce  Puits  Jes  Prophètes  (actuellement  au  M 
archéologique  de  Dijon)  rappelle  beaucoup  le  Saint  Jérôme  du  M 
de  Naples. 

En  dehors  de  Sluter,  les  sources  de  cette  Annonciation  sont  aussi 
sans  conteste  inspirées  du  rétable  de  Broederlam  du  Musée  de  Dijon 
et  de  1  Annonciation  de  Van  Eyck,  actuellement  à  l'Ermitage.  Il  n'est 
pas   inutile   d  en   rappeler   les   nombreuses   analogies. 

Comme  dans  l'œuvre  de  Melchior  Broederlam  (retable  qui  décorait 
également  la  Chartreuse  de  Champmol),  Dieu  le  Père  entouré  d'anges 
souffle  un  rayon  lumineux  sur  la  Vierge;  un  petit  temple  ogival  sert 
de  cadre  au  mystère  et  deux  prophètes  ornent  les  chapiteaux  ainsi  que 
ceux  du  retable  d'Aix. 

Dans  celle  de  Van  Eyck,  la  scène  se  déroule  dans  une  église  où 
les  détails  de  sculpture  rappellent  ceux  de  Notre-Dame  de  Dijon  (3). 
La  Vierge  et  I  Ange  aux  vêtements  épars,  vêtus  de  grands  manteaux, 
la  même  perspective  des  nefs  du  vaisseau,  les  vitraux  historiés;  élé- 
ments à  rapprocher  également  de  ceux  de  la  Vierge  de  Van  Eyck  du 
Musée  de  Berlin,  enfin  cette  précision  qui  fait  songer  à  I  art  des  grands 


(1)  Kleinclausz,   Histoire  de   Bourgogne,   p.    121. 

(2)  M.  Demonts  remarque  d  ailleurs  dans  la  Revue  de  l  Arl  (mai  1928)  <  le 
>  premier  point  à  marquer,  c  est  que  le  maître  de  V Annonciation  d  Aix  s  est  pro- 
bablement  formé   dans   ce  Dijon  dont  commençait   la   décadence   (p.   274). 

(3)  Les  moulurations  des  arcs  principaux  du  vaisseau  central  sont  celles  de 
N.-D.  de  Dijon  simplifiées;  les  premiers  clinpitaux  au-dessus  du  pupitre  sont  les 
mêmes  à  N.-D.  au  commencement  de  la  nef  et  à  la  fin.  L  arc  trilobé  qui  domine 
I  angle  est  semblable  ù  ceux  du  chœur  de  cette  même  église  agrandi.  C  est  cer- 
tainement un  arrangement  mais  qui  paraît  emprunté  à  cette  église  N.-D.  Les 
moulures   à   boudin   de   cette   Annonciation   sont   nettement   de   style   bourguignon. 
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namands  et  qui  trouve  confirmation  dans  la  pensée  de  M.  Jamot  (i) 
qui  écrivait  sur  cette  œuvre  :  «  Assurément  Claus  Sluter  et  Van  Eyck 
»  sont  à  I  origine  de  ce  style  large  des  figures  et  des  draperies,  de  cet 
»   art  à  la  fois  plein  de  force  et  de  vérité.  » 

C'est  donc  en  Bourgogne  que  nous  situons  le  cnamp  de  cette 
influence  qui  fit  éclore  le  fameux  tryptique  d  Aix. 

La  Bourgogne,  c  est  le  lieu  principal  de  la  pénétration  de  1  art 
flamand  en  France.  Jean  Van  Eyck,  valet  de  criambre  et  peintre  officiel 
du  Duc  y  travaille  ainsi  que  Claus  Sluter  et  ses  élèves  et  c  est  à  Dijon  où 
sans  doute  Cnaronton  et  Conrad  Witz  connurent  les  œuvres  de  Van 
Eyck  et  peut-être  le  maître  flamand  lui-même.  N  oublions  pas  que  la 
capitale  bourguignonne  fut  comme  centre  d  art,  le  foyer  des  relations 
artistiques  qui  rattachait  l'art  de  la  Flandre  et  de  I  Ile-de-France  à  cette 
province  d  où  son  essor  semble  le  propager  ensuite  vers  Avignon. 

Cette  remarque  a  son  importance,  elle  situe  la  liaison  de  1  art  d  Avi- 
gnon à  celui  de  Bourgogne.  Certains  auteurs  1  ont  souligné  avec  intérêt 
pour  la  statuaire  surtout,  les  influences  en  sont  très  marquées;  sans 
doute  conviendrait-il  de  faire  la  remarque  pour  nos  peintres,  de  ce  cou- 
rant qui  est  marqué  entre  Dijon  et  la  vallée  du  Rhône  d  une  facile 
émigration.  {2). 

On  voit  le  centre  d  art  que  la  cour  ducale  avait  créé  à  Dijon  de  par 
le  mécénat  de  Philippe  le  Hardi  où  la  colonie  d  artistes  cosmopolites, 
peintres,    sculpteurs    qui    s  influencèrent,    et   dont   les    travaux    semblent 


(1)  Revue   de   l'Art,    1927.   p.    157. 

(2)  D'une  part  Jean  Van  Eyck,  Roger  Van  der  Weyden  et  d  autres  artis- 
tes Flamands  séjournent  à  Dijon  en  même  temps  que  la  pléiade  des  grands 
sculpteurs  franco-flamands.  Nous  y  trouvons  Conrad  Witz,  Froment  y  séjourne 
et  CKaronton  y  travaille. 

Jacques  Morel,  célèbre  sculpteur  de  Lyon  se  marie  à  Avignon  et  y  nabite. 
Son  neveu  et  élève  Antoine  Le  Moiturier  travaille  à  Dijon  et  à  Avignon,  princi- 
paux  centres    de    son    activité. 
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préfacer  l'activité  que  nous  allons  trouver  ensuite  en  Avignon  quelques 
années  plus  tara.  Les  rapports  de  la  Bourgogne  avec  Avignon  sont  à 
suivre  pour  la  lumière  de  cette  période  de  l'art  (i). 


«  $  :{: 


Pour  revenir  à  notre  sujet,  voilà  il  nous  semble  les  origines  de 
I  art  de  1  Annonciation  et  nous  retrouverons  la  même  influence  dans  le 
Saint-Jérôme  et  dans  le  portrait  d  homme  du  Musée  de  Cleveland  dont 
M.  Demonts  a  fait  le  juste  rapprochement.  L  opinion  en  faveur  de 
I  origine  flamande  de  I  Annonciation  était  telle,  que  cette  œuvre  figura 
à  1  exposition  d  art  flamand  à  Paris  en   1923. 

On  a  rapproché  souvent  du  pupitre  hexagonal  celui  du  manuscrit 
de  la  BiLIiothèque  Nationale  (mns  166)  attribué  à  Jean  Coëne,  peintre 
et  enlumineur  brugeois  de  la  fin  du  XIV*  siècle. 

Voilà  bien  des  raisons  qui  s  opposent  à  la  thèse  de  la  destination 
du   retable   à   1  église   de   la   Madeleine   et  également  à   son  attribulion 

à  Colantonio. 

*  ^  ^ 

Cette  attribution  a  comme  point  de  départ  la  mention  faite  dans 
la   lettre   de    Pietro    Summonte    à    Marc   Anton   Michiel    de   Venise    du 


(1)  M.  Labande  rapproche  de  l'auteur  de  Y  Annonciation,  I  ancienne  fresque 
de  la  Chapelle  St-Lazare  des  Célestins  d'Avignon  La  Communion  et  le  ravisse- 
ment de  la  Madeleine.  Cette  opinion  est  à  retenir:  malheureusement  cette  œuvre 
détruite  que  nous  ne  pouvons  juger  que  par  un  relevé  du  siècle  dernier,  ne  nous 
permet  pas  un  jugement  suffisant. 

Sa  commande  en  1445  par  Nicolas  Rohn.  Chanceher  du  duc  de  Bourgogne. 
tend  à  confirmer  les  rapports  artistiques  qui  rehent  Dijon  à  Avignon,  en  la  période 
où  Charonton  doit  venir  se  fixer  dans  le  Comtat  et  en  Provence. 

M.  Labande  croit  pouvoir  attribuer  au  môme  auteur,  la  décoration  do  la 
Chapelle  St-Jérôme  en  la  même  éghse  des  Célestins.  commande  chi  Cardinal 
de  Foix. 
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20  mars  1524.  Dans  cette  lettre,  Summonte  loue  le  talent  de  lartiste 
napolitain  Colantonio  et  fait  allusion  à  son  élève  <  Antonello  ».  Ainsi 
M.  Demonts  pense  que  le  maître  de  1  Annonciation  fut  le  maître  d  Anto- 
nello. Comme  le  Saint-Jérôme  de  Naples  est  attrÎDué  à  Colantonio  par 
les  anciens  historiens  napolitains,  M.  Demonts  en  déduit  que  1  auteur 
de   1  Annonciation  est   Colantonio. 

Ici  nous  ne  sommes  plus  d  accord.  Ce  Colantonio,  dont  on  connaît 
à  peine  les  œuvres,  malgré  ce  qu  on  rapporte  à  son  sujet  :  qu  il  ait  peint 
<  dans  la  manière  et  le  colons  flamand  »,  nous  paraît  une  hypothèse 
à  abandonner. 

La  renommée  de  Colantonio,  dont  1  oeuvre  est  inconnue  a  subsisté 
grâce  à  certaines  opinions  dont  celle  qu  avait  propagée  la  lettre  de 
Summonte  qui,  ainsi  que  le  remarque  M.  Van  Marie  (1)  vivait  50  ans 
après  lui.  Il  est  difficile  de  faire  état  de  cette  œuvre  qui  nous  paraît 
légendaire.  Comment  la  lettre  de  Summonte  datée  du  XVI*  siècle  peut- 
elle  en  effet  identifier  une  œuvre  présumée  de  1456  ?  Peut-on  établir 
sur  un  pareil  document  une  présomption  solide  ?  Assurément  non.  Cer- 
tainement une  confusion  a  dû  se  produire  sur  1  œuvre  et  1  identité  de 
ce  maître  et  nous  allons  voir  bientôt  les  raisons  probables  de  cette 
confusion. 

Nous  ne  comprenons  pas  la  valeur  attachée  à  une  p>areille  source, 
ni  celle  qui  veut  que  le  roi  René  guidât  Colantonio  dans  la  connaissance 
de  la  peinture   flamande  I 

Le  pauvre  Colantonio  est  décidément  dépouillé  de  ses  attributions 
et  de  la  gloire  qui  le  suivait  I  II  va  bientôt  devenir  personnage  de  légende 
et  rejoindre  la  mythologie. 

D  ailleurs,  où  prend-on  comme  référence  une  œuvre  authentique 
de  ce  maître  ? 


(1)  R.  Van  Marie,  The  development  of  îtalian  Schools  0/  paintings,  p.  349. 
Cet  auteur  ne  partage  pas  l'attribution  de  Colantonio  et  croit  l'Annonciation 
d'un  maître  français. 
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Qu'attribuait-on  à  Colantonio  ?  La  Pala  de  San  Pietro  Martire  de 
Naples  (Scènes  de  la  vie  de  saint  Vincent  Ferrier),  le  portrait  du  Musée 
de  Cleveland  et  le  Saint-Jérôme  de  Naples, 

Ces  deux  dernières  œuvres  ne  sont  pas  de  Colantonio  puisque 
nous  avons  des  raisons  péremptoires  de  les  reconnaître  et  de  les  classer 
dans  1  œuvre  de  Charonton  (i). 

Quant  au  retaLIe  de  Saint- Vincent  Ferrier,  il  nous  paraît  d  un 
grand  intérêt  par  les  rapports  qu'il  a  avec  l'œuvre  de  Charonton. 

Nous  ne  le  considérons  pas  comme  une  œuvre  de  Colantonio,  ni 
même  de  I  école  italienne;  Lanzi  rapporte  quelle  passait  pour  être  du 
Zingaro  qui  aurait  été  le  gendre  de  Colantonio;  nous  voyons  là  une 
œuvre    française,    en    dépit    de    la    défense    véhémente    qu'en    présente 


(i)  II  n'y  a  qu'à  jeter  un  coup  d'œil  sur  ce  que  divers  auteurs  consacrent  à 
ce  maître  dans  l'Histoire  de  rExx)Ie  napolitaine  pour  se  rendre  compte  de  l'oDscurité 
qui  entoure  sa  personne. 

Tantôt  il  est  peintre  excellent,  il  a  introduit  la  i>einture  à  l'Kuile  en  Italie, 
tantôt  c'est  son  élève  Antonello  et  aussitôt  l'auteur  cité  (Lanzi)  (2)  se  demande 
«   qui   connaissait   alors  Colantonio,   hors  de  Naples  et  du  royaume  ?   » 

Par  ailleurs  Lanzi  écrit  sur  «  l'état  languissant  de  l'art  dans  le  royaume  de 
Naples,  et  cite  quelques-unes  de  ses  p>eintures,  mais  en  paraissant  mettre  en  doute 
si  ce  ne  furent  pas  plutôt  des  productions  de  Simon  »  (Maître  Simon,  peintre 
réputé  de  Naples   au  XV*  siècle)   (3). 

On  n'est  donc  pas  très  sûr  de  son  identité. 

D'une  part  on  dit  le  Saint-Jérôme  daté  de  1456  et  de  l'autre  on  parle  de 
«  la  tradition  de  cette  date  ».  On  le  voit,  tout  est  contradiction.  On  ne  peut  déci- 
dément se  tenir  sur  un  terrain  si  mouvant. 

Serait-il    confondu   avec   Colantino   del    Fiore   qui    peignait   des    grotesques  ? 

Nous  devons  citer  aussi  au  sujet  des  confusions  possibles  avec  1  identité  de 
Colantonio,  l'opinion  de  Crovve  et  Cavalcasselle,  qui  pensent  que  Summunzio 
peut  l'avoir  confondu  avec  Antonello. 

(2)  Histoire  de  la  Peinture  en  Italie,  t.  2,  p.  544. 

(3)  Idem.   pp.   352-354. 
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M.  Carlo  Aru  dans  I  article  cité  (  i  )  se  référant  toujours  à  la  fameuse 
lettre  de   Summonte   dont  1  autorité  basait  I  hypothèse  Colantonio. 

Le  retable  Saint-\^incent  Février  n'est  pas  non  plus  sans  rapport 
avec  I  art  espagnol  :  la  présence  d  Alphonse  V^  à  Naples  motivait  le 
séjour  d  artistes  de  la  péninsule  en  terre  d  Aragon  et  expliquait  ces  rap- 
prochements. 

L  attribution  à  Colantonio  pouvait  en  quelque  sorte  s'expliquer 
par  I  influence  italienne  qui  se  dégage  de  certaines  parties  du  retable. 
Celle  de  Piero  délia  Francesca  est  manifeste  dans  un  groupe  de  femmes 
écoutant  le  saint,  et  nous  avons  noté  par  ailleurs  en  Charonton  la  trace 
évidente  de  cette  influence  du  maître  ombrien. 

La  plus  sensible  analogie  avec  Charonton  est  celle  de  la  cellule 
du  saint  en  prière  (panneau  du  bas  à  gauche)  où  une  étagère  chargée 
de  livres  et  objets  divers  est  nettement  inspirée  de  la  cellule  du  Saint- 
Jérôme  de  Naples. 

D  autre  part,  certains  figurants  dans  le  panneau  de  la  Femme 
possédée    se   rattachent   à   1  illustrateur   du   Cœur   a  amour   épris. 

En  résumé,  cette  œuvre  doit  être  considérée  comme  émanant  de 
l'école  française.  Ces  remarques  suffisent  à  noTis  faire  supposer 
l'influence  de  Charonton  sur  son  auteur,  et  à  éliminer  1  hypothèse 
Colantonio. 

Nous  voyons  par  là,  le  rayonnement  de  1  école  française  à  Naples 
à  la  suite  des  séjours  du  roi  René  et  de  l'immigration,  en  dehors  de  sa 
cour,  d'une  certaine  pléiade  dont  la  production  doit  orienter  nos  recher- 
ches dans  cette  région  d'Italie  où  il  y  a  fort  à  démêler  encore. 

Pour  conclure  sur  l'attribution  à  Colantonio,  la  fragilité  des  argu- 
ments invoqués  donne  plus  de  consistance  à  la  thèse  que  nous  lui  oppo- 
sons et  qui  prend  corps  dans  le  récit  qui  va  suivre. 


(i)  C.    Aru,    Colantonio,    il   maestro   delV   Annonciazione   di   Aix,    Dedalo. 
fév.    1931. 
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Rappelons  que  dans  un  article  de  la  Revue  de  l'Art  (i),  M.  Dezarrois 
étudiant  I  hypothèse  de  M.  Demonts  écrit  ceci  :  «  Par  ailleurs  ce  Colan- 
tonio  cacherait-il  le  nom  italianisé  a  un  artiste  bourguignon  ou  français 
influencé   par   les   Flandres  ?  » 

Voilà  une  question  qui  a  sa  valeur  et  dont  on  comprendra  I  impor- 
tance par  la  citation  qui  suit  et  qui  nous  paraît  un  pont  jeté  entre  la 
thèse  de  M.   Demonts  et  la  nôtre. 

C  est  M,  G.  Bayle  (2)  que  nous  citons  pour  les  besoins  de  la  cause 
et  pour  nous  instruire  sur  1  origine  italienne  de  Charonton.  Etudiant  le 
Couronnement  de  la  Vierge,  I  auteur  cité  pense  que  Charonton  serait 
allé  en  Itaue,  opinion  que  nous  partageons  et  que  corrobore  le  récit 
suivant   : 

«  A  la  fin  du  XI\  *"  siècle,  il  y  avait  à  Avignon  un  marchand  nommé 
»  Jean  Carenthon  dit  de  Lucques,  qui  faisait  aussi  des  opérations 
»  de  banque.  II  gérait,  comme  mandataire  général  des  domaines  d  En- 
»  guerrand,  sire  de  Coucy  et  comte  de  Soissons,  ayant  la  faculté,  en 
»  vertu  des  pouvoirs  qu'il  tenait  de  ce  Seigneur,  de  se  substituer  des 
»  procureurs  quand  il  ne  pouvait  lui-même  remplir  son  mandat.  Ce 
»  Lucquois  tout  à  la  fois  marchand  et  banquier,  était  I  argentier  du 
»   pape  Clément  VII. 

»  Ce  Jean  Carenthon  ne  serait-il  pas  le  père  d  Enguerrand  Cha- 
»  ronton  ?  Le  nom  de  ce  peintre  présente  plusieurs  variantes  :  c  est 
»  Quarton  dans  le  prix  fait  du  tableau  de  Villeneuve  et  dans  celui 
»  du  retable  des  Cadard  aux  Célestins;  Charantoni,  dans  celui  du 
»  tableau  des  dames  de  Sainte-Claire;  Charretier,  dans  celui  dune 
»  bannière  de  la  Confrérie  de  Notre-Dame  des  Anges  d'Aix;  Cartoni. 
»  dans  divers  actes  où  le  peintre  intervient  comme  témoin:  Charatoni 
»  dans  le  sommaire  du  contrat  relatif  aux  tableaux  de  la  Major  d  Arles: 
»   Carenthon  me   paraît  être  une  autre  forme  de  ce  nom  et  cela  avec 


(1)  Revue  de  l'Art,    1932,  t.  61.  p.  80.  A.  Dezarrois. 

(2)  G.  Bayle.  Contribution  à  l'Histoire  de  l'Ecole  Avignonnaise  de  Peinture, 
Nîmes.  Chastagnier.    i8q8.  p.  63. 
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>  d  autant  plus  de  vraisembiance  que  je  vois  ailleurs  un  Jean  Cartoni 
»   de  Lucques,    figurant  comme  témoin  dans  un  testament. 

»  Ce  point  admis,  il  ne  serait  pas  trop  téméraire  de  supposer  que 
»  le  prénom  d  Enguerrand  avait  été  donné  au  peintre  Charonton  en 
»  mémoire  du  sire  de  Coucy  (i).  Au  cours  de  ses  nombreuses  expé- 
»  ditions,  Enguerrand  de  Coucy  traversa  plusieurs  fois  la  ville  d'Avignon 
»  et  y  fut  honorablement  accueilli  par  Clément  VII.  Les  registres  de 
»  ce  pontife  nous  apprenent  que,  le  lO  décembre  1390,  il  fit  présent 
»  d  une  houppelande  de  peaux  de  martres  au  sire  de  Coucy  «  qui  reve- 
»   nait   de  Barbarie  ». 

»  L  exercice  du  mandat  qu'il  tenait  du  sire  de  Coucy  dut  appeler 
»  plus  d  une  fois  Jean  Carenthon  dans  le  Laonnois  où  était  la  terre 
»  patrimoniale  des  Seigneurs  de  ce  nom,  du  vivant  d  Enguerrand,  et 
»  après  sa  mort,  les  longs  procès  que  le  partage  de  sa  succession  fit  naître 
»  entre  ses  trois  filles,  exigèrent  sans  doute  l'intervention  d'un  agent 
2>  qui  connaissait  à  fond  les  forces  de  cet  héritage.  Jean  Carenthon  s'était 
»  peut-être  marié  dans  ce  pays,  y  avait  eu  des  enfants,  entres  autres 
»  Enguerrand  qui  y  apprit  l'art  de  la  peinture  et  fut  ensuite  habiter 
ï>  Lucques,  où  il  devait  avoir  des  parents  avant  de  venir  se  fixer  à 
ï>   Avignon.    » 

Voilà  I  hypothèse  de  M.  Bayle  qui  nous  paraît  devoir  être  prise 
en  considération,   avec  tout  1  intérêt  que  1  on  devine. 

A  la  lumière  de  ce  récit,  ne  pouvons-nous  penser  que  la  défor- 
mation à  laquelle  M.  Dezarrois  fait  allusion  pourrait  s  appliquer  à  celle 
de  Carenthoni.  Carenthonio  qui  est  près  de  Colantonio  ?  Ne  peut-on 
supposer  que  cette  déformation  soit  la  raison  de  la  confusion  que  les 
historiens  de  Naples  ont  apportée  à  leur  attribution  du  Saint-Jérôme  ? 

Cette  hypothèse  peut  être  facilement  étayée  par  ces  faits  histori- 
ques,   elle   est    fort   possible    en   raison   des    fréquentes    déiormations    et 


(1)  Notons  également  que  ce  prénom  d'Enguerrand  n'était  pas  rare  dans  le 
Laonnois   au   Moyen-Age. 
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variations  de  l'ortliographe  au  Moyen-Age.  II  est  très  vraisemblable 
aussi  que  Cnaronton  ait  italianisé  son  nom  lors  de  son  séjour  en  Italie 
comme  le  firent  plus  tard  de  nombreux  artistes  tels  :  Callot.  Le  Bour- 
guignon, H.  Robert,  etc.  En  ce  cas,  M.  Demonts  aurait  été  abusé  par 
cette  confusion  et  ainsi  nous  serions  près  de  la  même  conclusion. 


*  *  Hi 


Nous  avons  exposé  les  raisons  en  faveur  de  lexécution  de  \  Annon- 
ciation à  Dijon,  malgré  la  technique  soit-disant  provençale  relevée  par 
quelques  auteurs,  à  savoir  «  Le  bois  d  aube  »  dont  les  joints  sont  recou- 
verts de  toile  marouflée  «de  bois  de  sapin»  d  après  d  autres  auteurs; 
peinture  à  «  tempera  »  des  volets  extérieurs,  technique  qui  n  était  pas 
celle  des  Flamands. 

Or,  les  peintures  de  Conrad  Witz  rassemblées  à  Bâle  récemment 
pour   l'exposition   de   son   œuvre,    sont   généralement   peintes   sur  sapin. 

En  dehors  de  ce  point  de  détail,  rien  dans  cette  œuvre  ne  révèle 
une   origine   provençale. 

Qui  peut  avoir  commandé  cette  œuvre  à  Charonton  ?  On  a  souvent 
prononcé  le  nom  du  roi  René,  opinion  que  nous  ne  partageons  pas: 
d'ailleurs  les  comptes  et  mémoriaux  de  ce  prince  sont  muets  sur  notre 
maître. 

Il  semble  que  nous  devons  faire  état  des  armes  qui  figurent  dans 
les  vitraux  et  que  1  on  s'accorde  à  reconnaître  de  la  famille  de  Maillé  (  i  ) 
en  celles  de  la  deuxième  travée. 

M.   C.   de  Mandach  a  écrit  dans  la  Chronique  des   Arts  (1907, 
p.   281)   un   article  étudiant  ces   armoiries   où   il   fait  justice  de   1  erreur 
d'attribution  de  ces  armes  à  la  famille  de  Rochechouart,  dont  les  armes 
ressemblent  en  effet  à  celles  des  de  Maillé.  Une  autre  famille  Touran- 


(1)   €  Portant  d'or  à  3  fasces  entées  de  gueules. 
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gelle,  celle  des  de  Jussac  porte  aussi  des  armoiries  issues  de  celles  des 
Rochechouart  et   qui   leur  ressemblent. 

Nous  croyons  fort  bien  que  les  armes  représentées  à  droite 
avec  comme  support  un  oiseau  noir  qui  paraît  être  un  faisan,  sont 
celles   de   la   famille   de   Maillé. 

Un  intérêt  égal  semble  résider  dans  lécu  re- 
présenté dans  le  vitrail  de  gaucKe,  au-dessus  du 
pupitre  hexagonal,  qu  il  nous  fut  difficile  de  recon- 
naître en  raison  de  son  état  à  demi  effacé  et  où, 
grâce  à  1  érudition  de  M.  Henri  Rolland,  archéo- 
logue et  héraldiste  distingué,  ce  document  apporte 
une   lumière  inespérée. 

11  s  agirait  des  armes  de  la  famille  de  Beaune 
de  Semblançay,  originaire  de  Touraine  comme  celle 
des  de  Maillé. 

On  va  voir  plus  loin  à  1  analyse  des  volets, 
comment  la  signification  de  ces  armes  nous  a  mis  sur  la  trace  de  1  iden- 
tification présumée  d  un  des  deux  Prophètes  en  qui  nous  devons  voir 
le   donateur   où   le   financier  de  l'Annonciation. 


Armes  de  la  famille 
de  Semhiançay 


*  *  * 


Avant  de  quitter  le  panneau  central  ne  négligeons  pas  1  objection 
capitale  qui  ne  manquera  pas  de  subsister  dans  bien  des  esprits. 

Quels  sont  les  rapports  qui  rattachent  cette  Annonciation  aux 
autres  œuvres  de  Charonton  ?  (i) 

Il  faut  voir  en  ce  rétable  un  chef-d'œuvre  du  début  de  la  carrière 
de  l'artiste  et  penser  à  lambiance  où  il  vivait  et  travaillait.  Nous  avons 
vu  aussi  l'empreinte  profonde  que  laissait  en  Bourgogne  l'art  des 
Flandres  à  son  apogée. 

Néanmoins,  certains  détails  de  style  et  de  technique  ne  quitteront 


(l)  Nous  devons  évoquer  l'opinion  concordante  de  M.  Gillet  dans  le  Réfé- 
rendum de  la  Rpvue  de  l'Art,  relatant  les  analogies  de  V Annonciation  avec  le 
Retahle   de  Boulbon. 
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pas   le   maître   au   cours   de   sa   carrière   et   nous   le   ferons   reconnaître. 

D  abords  dans  les  mains,  nous  retrouvons  parfaitement  son  manié- 
risme; il  a  mis  une  recKercIie  particulière  à  souligner  la  grâce  du  geste. 
Charonton  était  trop  psycfiologue  pour  ne  pas  donner  aux  mains  la 
signification  morpliologique  qu'elles  comportent  et  aux  gestes,  la  distinc- 
tion qu  il  tenait  pour  essentielle  et  qui  nous  le  révèle  un  artiste  profond 
et  délicat. 

Donc,  en  cette  œuvre,  le  dessin,  le  style  et  les  gestes  des  mains 
sont  la  principale  référence  de  ce  qui  suivra  de  Cnaronton. 

Le  brocart  du  manteau  de  la  Vierge  rappelle  celui  du  Couronne- 
ment de  Villeneuve.  Les  draperies  de  ces  manteaux  aux  recnercnes 
savantes  sont  d  un  art  remarquable;  elles  ont  1  aisance  et  1  ampleur 
qui  procèdent  d  un  goût  sûr.  Nous  en  revoyons  la  même  ordonnance 
dans  la  Pieta  du  Louvre  et  dans  le  Couronnement  de  la  Vierge;  cette 
façon  de  draper  n  a  pas  l'affectation  que  1  on  voit  dans  les  écoles 
du  Nord. 

Quelques  considérations  particulières  doivent  faire  suite  à  ce  que 
nous   avons  décrit  du  fameux  triptyque. 

La  gaucfierie  de  l'oculus  à  droite  du  tympan  qui  est  du  à  une 
main  différente  (d  un  élève  ou  d  un  collaborateur),  ajoute  à  1  ensemble 
une  lourdeur  inutile. 

Charonton  a  paru  suivre  la  tradition  de  son  Maître  présumé  pour 
les  fronts  découverts  de  la  Vierge  et  de  l'Ange,  ce  qui  a  concouru  à 
donner  à  l'œuvre  un  caractère  différent  de  ce  que  1  on  connaîtra  posté- 
rieurement à  y  Annonciation  D'ailleurs  nous  1  avons  remarqué 
déjà,  rien  dans  l'œuvre,  ni  le  style,  ni  la  tecbnique  n'a  de  rapport  avec 
l'art  provençal  de  cette  époque;  tout  y  est  étranger  et  s'adapte  par 
contre  parfaitement  aux  traditions  de  l'Ecole  de  Bourgogne. 

Les  couleurs  des  figures  de  Y  Annonciation  indiquent  égale- 
ment un  tempérament  nordique;  elles  ont  plus  de  délicatesse  que  celles 
de  la  majorité  des  rétables  méridionaux  aux  tons  plus  lourds  et  plus 
violents. 
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Le  manteau  de  la  Vierge  est  jaune  or  pâle,  il  s  apparente  d  assez 
près  avec  celui  de  la  Vierge  au  Couronnement  qui  est  de  brocart  d  or. 
Celui  de  I  Ange  est  lie-de-vin,  couleur  de  prédilection  du  Maître,  que 
nous  retrouverons  dans  le  manteau  du  Saint-Jean  de  la  Pieta. 

Nous  voulions  mieux  connaître  le  petit  paysage  qu'on  aperçoit  de 
la  baie  ajourée  à  1  extrême  gauche,  au-dessus  de  1  aile  de  1  ange. 

Quelle  est  cette  ville  où  s  annoncent  quelques  collines  et  où 
domine  un  couple  d  arbres  ?  Ce  détail  paraît  avoir  une  importance 
documentaire. 

Nous  ne  partageons  pas  les  opinions  qui  y  voient  la  ville  d  Aix  en 
Provence.  Tout  nous  porte  à  croire  qu  il  s  agit  de  la  ville  de  Dijon. 

L  état  noirci  du  paysage  rendait  son  examen  difficile.  Nous  avons 
fait  agrandir  ce  détail  du  paysage  pour  le  mieux  connaître;  dans  l'état 
un  peu  confus  qu  il  présente,  on  distingue  au  centre,  une  église  à  la  flèche 
pointue  et  double  clochetons  qu  on  j>eut  présumer  être  la  cathédrale 
Saint-Bénigne.  A  sa  droite  une  tour  mal  définie  mais  qui  paraît  être 
le  donjon  du  palais  ducal,  qu  on  nommait  autrefois  le  logis  du  roi  et 
la  tour  à  la  terrasse. 

Au  fond,  deux  collines  qui  chevauchent  et  situent  les  hauteurs  de 
Talant  et  de  Fontaine.  Dans  le  bas,  c  est  la  campagne  où  serpente  une 
route,  dans  laquelle  chemine  un  cavalier.  Dans  les  moulurations  de  la 
baie  à  droite  et  à  gauche  deux  enfants  grimpent,  semblant  regarder  le 

paysage. 

*  *  * 

La  douceur  de  la  tonalité  générale  s'ajoute  à  1  harmonie  d  ensemble 
où  le  moindre  détail  a  sa  valeur  et  atteste  une  science  peu  commune, 
non  seulement  des  lois  de  l'esthétique,  mais  du  thème  sacré  à  exécuter. 

On  a  vu  à  tort  comme  un  point  d  hérésie  dans  la  représentation 
de  l'Enfant-Jésus,  dans  le  rayon  qui  émane  de  Dieu  le  Père,  du  haut 
du  tympan  vers  la  Vierge.  Le  texte  des  Ecritures  nous  apprend  que  les 
deux  mystères  de  l'Annonciation  et  de  Ylncarnation  furent  simultanés 
du  fait  de  la  réponse  de  la  Vierge  acceptant  la  volonté  divine. 
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l^urtie  uu  it'tcihli'  de  Broederlani 

(Musée    de    Diimil 


55  "^  .  DIJON  -  Pulls  de  Moïse  •  I  ce  l'rophtie.  linn.cl  et  Isii 

le   Puits  (le  Moiso  (Cl.uis   Slulri) 

(Chartreuse    de    Champmol  ) 


Le   l'iopliclc   Is.nr   (\()1(';   (le   I  Aniioruialioii) 

Tympan.    (Mus.    d'Amsterdam)  (Coll.    H.   Cook.    Richmcnd) 

Portrait    prrsKriir  Av    Icaii   de   f^caune 


Le  Prophèlc  Jcrrniio  (\(il<  l  de   I  .\iinoiiri<iti()ti) 


(Mus.   de  Bruxelles) 


Mains  du  Christ 
du  retable  de  Boidl)on 


Mains  de   la  \'iei(<e 
de  I  Annonciation 


Mains  de  l.i  Vierge 
du  Couronnement 


Le  maître  a  donc  identiiié,  avec  raison.  les  deux  mystères  et  a 
symbolisé  V Incarnation  par  l'embryon  de  l'enfant  qui  a  pris  corps  dans 
le  rayon.  Il  s'est  souvenu  des  textes  sacrés  au  point  de  figurer  sur  le 
chapiteau  droit  en  concordance  avec  le  Mystère,  une  sculpture  représen- 
tant le  propriété  Isaïe  qui  avait  propnélisé  :  «  une  Vierge  concevra  et 
enfantera  un  Fils  ». 

L  amour  de  I  allégorie  s  ajoute  également  à  la  science  du  tnéologien. 
Les  emblèmes  abondent,  le  sens  critique  et  lesprit  analytique  de 
Huysmans    s  attarderaient    volontiers    à    en    déchiffrer   les    significations. 

Le  petit  singe,  perché  au  faîte  du  pupitre  dans  l'axe  du  rayon,  en 
dit  long  sur  la  contradiction  apparente  de  1  esprit  malicieux  avec  le  signe 
de  la  grâce  divine. 

La  chauve-souris,  le  diable  ailé  qui  nichent  dans  les  lobes  du 
portique,  ricannent  d  aise  pendant  la  solennité  de  la  salutation  angé- 
lique;  ils  nous  révèlent  1  esprit  satirique  du  Maître  Charonton  que  nous 
ne  serons  pas  surpris  de  trouver  représenté  dans  la  petite  figure  décora- 
tive sculptée  qui  termine  la  moulure  de  la  fenêtre  ouverte  sur  le  paysage. 


Christ  de  Claus  Sluter 

(Mus.   Aithiol.  de  Dijon) 
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LES  VOLETS  DE  L'ANNONCIATION 


On  sait  que  les  volets  du  fameux  rétable  d'Aix  étaient  dispersés 
jusqu  au  siècle  dernier.  Celui  de  gauche  fait  partie  de  la  collection 
Herbert  Cook  à  Ricbmond;  il  représente  le  prophète  Isaïe  en  grand 
manteau  vert,  cbaperonné,  le  geste  hiératique,  très  flamand  d  allure,  (i) 
Le  personnage  est  enveloppé  d  un  flot  d  ombré;  le  regard  est  dur. 

L  incision  des  paupières  est  frappante  d  analogie  avec  d  autres 
figures  de  Charonton.  Il  faut  voir  à  côté  de  ce  prophète  Isaïe,  le 
Portrait  d'homme  du  Musée  de  Cleveland.  le  Christ  du  retable  de 
Boulbon  et  Dieu  le  père  du  même  retable;  1  uniformité  de  vision,  de 
style  et  de  technique  est  éloquente. 

Nul  doute  que  le  réalisme  de  ces  figures  ne  laisse  supposer  des 
figurations  de  personnages.  L'idée  qu  ils  pouvaient  être  les  propres  dona- 
teurs du  Retable  se  fortifiait  de  la  situation  des  doubles  armoiries  qui 
se  voient  dans  les  vitraux  de  V Annonciation  et  qui  nous  amenèrent  à 


(i)  Rappelons    aussi    qu'il    était    attribué    autrefois    à   Conrad   Witz. 
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la  présente  conjecture.  Nos  expériences  furent  à  l'épreuve  et  à  force 
cl  examen  et  de  contrôle,  nous  arrivions  à  la  conviction  d'avoir  identifié 
un  des  personnages  que  nous  présentons  dans  l'hypothèse  suivante,  bien 
entendu  avec  toutes  les  réserves  que  peuvent  nécessiter  de  si  difficiles 
conclusions. 

Donc,  ce  prophète  Isaïe,  imberbe  et  jeune  à  l'aspect  soucieux,  drapé 
à  la  mode  de  Flandre,  devrait  être  considéré  comme  le  donateur  principal 
de  l'œuvre  ou  son  financier,  et  sauf  erreur  serait  :  Jean  de  Beaune, 
seigneur  de  Samblençay,  général-maître  des  monnaies  du  roi  Charles  VIL 

Voici  ce  que  nous  savons  de  lui  par  I  histoire  généalogique  de 
France  (i).  «  Jean  de  Beaune,  bourgeois  de  Tours,  vivait  en  1455' 
»  après  avoir  acquit  de  grandes  richesses  dans  le  négoce,  exerça  la 
»  charge  d  argentier  des  rois  Louis  XI  et  de  Charles  VIII.  II  est  qualifié, 
»   argentier  et  maître   de  la   Chambre  aux   deniers   de  Monseigneur  le 


(i)  Histoire  généalogique  et  chronologique  de  la  liaison  Royale  de  France, 
P.  Anselme,  Paris,    1733,  t.  VIII,  p.  285. 

On  se  demandera  par  quel  moyen  l'identification  présumée  d  un  inconnu 
peut  prendre  consistance  par  ces  expériences,  au  point  d'être  considérée  comme 
une   présomption   historique   sérieuse. 

A  cet  effet,  la  méthode  suivie  est  celle  de  toutes  recherches  radiesthésiques 
aidées  de  la  question  mentale  préalable.  Par  exemple.  Jean  de  Beaune  (per- 
sonnage que  nous  ignorions  totalement)  nous  fut  connu  dans  les  recherches  généa- 
logiques à  la  suite  de  l'indication  des  armes  des  de  Semblançay  révélées  par 
M.  H.  Rolland.  II  a  fallu  faire  des  preuves  sur  une  personne  de  cette  famille 
contemporaine  du  personnage  représenté,  il  se  trouvait  que  Jean  de  Beaune  pouvait 
répondre  à  cette  date  et  à  1  épreuve  du  pendule  sur  son  nom  et  sa  personne,  le 
résultat  en  fut  positif.  Ainsi  s'établissaient  les  raisons  de  1  hypothèse,  susceptible 
d'ailleurs  d'être  contrôlée  par  des  personnes  suffisamment  entraînées  à  ce  genre 
de  détection. 

On  verra  d'ailleurs,  combien  de  concordances  historiques  viennent  fortifier 
cette  hypothèse.  De  plus,  l'épreuve  des  rayonnements  de  ce  personnage  de  la 
Maison  de  Beaune  est  positif  en  Touraine,  à  Dijon  et  à  Beaune. 

51 


y>  Dauphin  dans  ses  quittances  des  4  mars  1471  et  12  février  1478.  Il 
•»  était  mort  en  1490.  » 

Ses  armes  portent  (de  gueules  au  cKevron  d  argent  accompagné  de 
trois  besans  d  or  (2  et  1).  Elles  s  accordent  aux  vestiges  à  demi  effacés 
que  1  on  voit  dans  le  vitrail  droit  de  la  fenêtre,  au-dessus  du  pupitre  de 
[Annonciation.  Le  maître  des  monnaies  paraît  être  originaire  de  Tou- 
raine,  au  nord  de  Tours,  vers  I  actuel  emplacement  du  château  de  Baudry, 
près  le  village  de  Monnaie  (nom  prédestiné  à  une  telle  origine).  Nos 
expériences  nous  indiquent  ce  lieu  et  il  se  trouve  que  le  village  de 
Semblançay  est  à  p>eine  à   15  kms  de  ce  f>oint. 

Nous  savons  que  ce  personnage  donna  quittance  à  Montpellier 
le  15  juin  1435,  en  qualité  de  Maître  des  Monnaies,  pour  300  livres  à 
lui  ordonnées.  Nous  le  savons  maire  de  la  ville  de  Tours,  le  18  octo- 
bre 1471  (1). 

Pithon-Curt  nous  instruit  que  cette  famille  fut  liée  à  celle  de  Sade 
en  Provence  que  nous  retrouverons  associée  à  1  activité  de  notre 
peintre  (2). 

Le  volet  de  droite  provenant  de  la  collection  Jacques  Normand, 
actuellement  au  Musée  de  Bruxelles,  représente  le  prophète  Jérémie, 
debout  sur  un  socle  de  pierre  hexagonal,  en  grand  manteau,  coiffé  d  un 
bonnet  rond  et  absorbé  dans  la  lecture  d  un  épais  volume.  Au-dessus 
de  lui,  une  planche  chargée  de  livres,  de  boîtes,  de  coffrets,  dans  un 
beau  désordre,  termine  le  haut  du  panneau  en  forme  de  tympan,  le  tout 
serti  d'une  triple  mouluration  avec  chapiteaux. 

Revoyons  ce  volet  en  détail  :  ce  panneau  à  lui  seul  est  un  chef- 
d'oeuvre;    il   donne   1  impression   qu  une  date   le   sépare  de   1  autre   volet 


(1)  Gazette  Numismatique  française,  tQOl,  Jetons  tourangeaux  (Cli.  ae 
Beaumont). 

(2)  Au  XVI®  siècle,  Gahrielie  de  Sade  est  femme  de  Jacques  II  de  Beaune, 
baron  de  Semblançay  (arrière  petit- fils  du  donateur  présumé)  (Bulletin  de  la  Société 
Archéologique   de   Touraine,   t.   XV,   p.   360). 
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ou  qu  une  attention  plus  grande  fut  portée  à  son  exécution  (i).  Le 
dessin  en  est  parfait,  rehaussé  des  volumes  où  l'art  de  Charonton  a 
laissé  toute  la  force  de  son  modelé  admirable.  Les  mains  ont  encore 
cet  aspect  matériel  qui  rattache  I  auteur  à  son  maître  présumé;  elles  sont 
dans  la  tradition  de  celles  de  Dieu  le  Père,  dans  le  panneau  central. 

Le  manteau  de  Jérémie  est  d  un  rouge  orangé  aux  revers  vert 
olive,  le  bonnet  rouge  violacé  que  portait  Jacques  Cœur  et  qui  fît  penser 
un  moment  qu  il  pouvait  être  figuré  en  ce  prophète,  se  retrouve  avec 
faveur  dans  la  palette  de  Charonton.  Le  fond  est  d  un  beau  gris  où 
les  ombres  se  projettent  avec  une  observation  savante  de  la  lumière  à 
cette  époque  et  qui  caractérisent  aussi  la  tradition  de  lart  de  Conrad 
Witz.  Nous  notons  ces  détails  de  couleurs  car  il  serviront  à  retrouver 
dans  d  autres  œuvres  du  maître,  sa  gamme  usuelle;  ils  concordent 
d  ailleurs  avec  ceux  qu  en  a  décrit  M.  Lionello  Venturi  du  Portrait 
a  nomme,   de  Cleveland. 

La  qualité,  I  ordonnance  et  le  style  de  cette  partie  de  1  œuvre, 
méritent  qu  on  s  y  attarde.  L'attitude  réfléchie,  le  réalisme  de  cette  figure, 
nous  semblait  aussi  confirmer  l  intention  d  un  portrait.  On  a  voulu  y 
voir  le  roi  René;  bien  qu'une  certaine  ressemblance  rappelle  le  prince 
en  question,  surtout  avec  la  médaille  qu'en  fit  Jean  de  Milan,  il  faut 
penser  qu  en  1442  le  roi  René  avait  34  ans,  âge  assez  distant  de  celui 
de  notre  prophète.  Nous  ne  souscrivons  donc  pas  à  cette  opinion,  nous 
devons  plutôt  voir  dans  le  prophète  Jérémie,  un  ecclésiastique,  chanoine 
sans  doute  de  l'entourage  de  la  famille  de  Maillé  ou  de  Jean  de  Beaune. 

Par  quelles  circonstances  ces  nobles  tourangeaux  auraient-ils 
commandé  à  Charonton  cette    Annonciation    et    comment    cette    œuvre 


(1)  Nous  avons  relaté  une  différence  de  temps  possible  entre  les  deux  volets. 
Or  nos  expériences  nous  révèlent  que  le  religieux  figurant  Jérémie  ne  serait  pas 
allé  à  Dijon.  Il  est  donc  probable  que  ce  portrait  on  les  deux  furent  exécutés 
en  Touraine  à  quelque  intervalle  du  panneau  central,  ce  qui  justifierait  cette 
différence  de   facture.   Par  contre  Jean  de  Beaune   a   séjourné  à  Dijon. 
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aurait-elle  été  exécutée  à  Dijon?  Il  est  difficile  de  connaître  I  origine  de 
cette  commande  ainsi  que  les  raisons  de  son  exécution  à  Dijon, 
Pour  cette  dernière  éventualité,  nous  pouvons  supposer  des  raisons  de 
service  soit  pour  le  roi,  soit  pour  le  Duc  de  Bourgogne  qui  aurait  motivé 
leur  séjour  à  Dijon. 

D'autre  part,  nous  n'avons  rien  trouvé  comme  mention  de  ces  per- 
sonnages à  Dijon;  il  est  vrai  que  les  archives  des  ducs  de  Bourgogne 
n'ont  pas   de  table  et  les  recherches  y  sont  difficiles  (i). 

C  est  après  ces  quelques  indications  sommaires  sur  ces  personnages 
qu'il  nous  paru  opportun  d  étendre  ces  recherches  à  leur  famille  et  c  est 
dans  leur  lieu  de  résidence  en  Touraine  que  nous  avons  porté  nos  investi- 
gations. 

Comme  il  arrive  fréquemment,  quelques  contradictions  apparaissent, 
selon  les  sources,  dans  les  mentions  concernant  ces  personnes.  Ces 
recherches  nous  amenèrent  à  la  découverte  d  un  manuscrit  du  XVIF  siècle 
à  la  calligraphie  remarquable  où  nous  trouvons  cette  généalogie  de  la 
Maison  de  Beaune  qui  va  jeter  un  jour  favorable  à  nos  conjectures. 

«  Jean  dict  de  Beaune  pour  ce  qu'il  estoit  natif  de  la  dicte  ville  en 
»  Bourgogne  vint  s'habituer  dans  la  ville  de  Tours  soulz  le  règne  du  roi 
»  Charles  Septième  (2)  et  s'estant  mis  au  service  d  un  marchand  fort 
»  riche,  il  se  fit  tant  aimer  de  luy,  qu'en  fin  il  luy  donna  sa  fille 
»   en  mariage,  duquel  vint  : 

»  Simon  dict  Simonin  de  Beaune  marchand  et  bourgeois  de  la 
»  ville  de  Tours  qui  épousa  une  fille  de  la  mesme  ville. 

»   Jean  de  Beaune  qui  suit. 

»  Guillaume  de  Beaune  qui  suivit  la  profession  des  armes  et  mourut 
»   dans  la  ville  d'Avignon  ou  il  gist  dans  l'église  des  Jacobins. 


(t)  Notons  cependant  que  nous  connaissons  par  les  Protocoles  (Archives  de 
Dijon,  vol.  XVII.  p.  516).  que  Gauthier  (fils  de  Guy  le  Riche)  eut  une  fille  que 
Thibault   de   Beaune,   vicomte   de   Dijon,   épousa. 

(2)  Une  erreur  évidente  s'est  glissée  dans  ce  texte.  Il  ne  doit  pas  s  agir  de 
Charles   VII,   mais   de  Charles  V,   les   dates  ne  s'accorderaient  pas. 
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»  Jean  de  Beaune  argentier  Jes  Roys  Louis  Onziesme  et  Charles 
»  nuictiesme,  lequel  fut  tellement  cKéry  par  le  Roy  Louis  Onziesme  qui 
»  laisoit  sa  demeure  ordinaire  au  Plessis  les  Tours,  que  ce  grand 
»  monarque  I  appelloit  ordinairement  son  compère  et  venoit  souvent 
»  diner  dans  sa  maison.  Sa  remme  se  nommait  Jeanne  sans  que  I  on 
>   sache  de  quelle  famille  elle  estoit,  il  en  eut  deux  fils  et  cinq  filles.  » 

Il  résulterait  de  ces  indications  que  cette  famille  serait  originaire 
de  la  ville  de  Beaune  en  Bourgogne,  ce  qui  expliquerait  les  relations 
possit)les  de  Jean  de  Beaune  avec  cette  province  et  la  commande  de 
[Annonciation,   à  Dijon. 

Ce  fait  se  confirme  du  récit  suivant  que  nous  extrayons  de  1  ouvrage 
d'Alfred  Spont  sur  Semblançay.  (i) 

Après  quelques  allusions  à  1  obscurité  des  origines  de  cette  famille, 
nous  y  trouvons  cette  relation  d  après  la  version  d  une  généalogie  compo- 
sée en  1617  :  «  Durant  les  guerres  de  Charles  V,  roi  de  France,  un 
»  jeune  gentilhomme,  âgé  de  16  ans,  de  la  famille  des  Fournier  (ce  nom 
»  leur  est  donné  par  plusieurs  historiens),  notle  maison  et  ancienne 
»  proche  de  la  ville  de  Beaune  en  Bourgogne,  pour  estre  sortie  de  la 
»  Maison  de  Ratté  du  costé  de  sa  grand  mère,  se  trouva  en  telle  nécessité 
»  de  moiens  et  de  maladie  et  sans  qu  aucune  cognoisance,  proche  de  la 
»  ville  de  Tours,  qu  il  fut  contraint  de  s  y  retirer  et  y  chercher  parti.  Et 
»  n'en  trouvant  que  de  se  mettre  à  servir,  il  estima  plus  honneste  de  se 
»  contraindre  à  cela  que  de  mendier  sa  vie.  Il  était  beau  et  de  bonne 
»  grâce,  cadet  de  sa  maison  et  bien  cogneue  et  renommée  au  pays.  II 
»  se  nommoit  Jean  et  parce  qu'à  l'entrée  de  la  maison  ou  il  fut  bénigne- 
»  ment  reçu,  comme  on  lui  demandait  son  nom  et  d  ou  il  estoit,  il  dit 
»  qu  il  avait  nom  Jean  et  qu  il  estoit  proche  de  la  Ville  de  Beaune,  ils 
»  le  surnommèrent  donc  Jean  de  Beaune  nom  qui  luy  demeura  et  depuis 
»   ensuite  à  tous  les  siens.  » 


(1)  Alfred  Spont.  Semblançay,  Paris,  Hachette   1893.  p.    111. 
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Ce  récit  indique  Charles  V  dans  le  texte,  ce  qui  donne  à  penser 
qu  il   s  agit  du   grand  père  du  Jean  de  Beaune  qui  nous  occupe. 

Il  nous  parut  intéressant  de  recnercner  ce  que  nous  pourrions  savoir 
de  ce  personnage  et  de  son  activité  vu  1  intérêt  attaché  désormais  à  sa 
Figuration  et  les  concordances  historiques  qui  peuvent  cadrer  avec  nos 
propres  hypothèses. 

C  est  encore  à  1  ouvrage  de  Spont  que  nous  devons  ces  références. 
Nous  y  voyons  que  «  Louis  XI  encourage  Jacques  Cœur  à  entretenir  des 
relations  avec  le  Levant  ».  Chaque  année  des  galéasses  doivent  quitter 
Aigues-Mortes  pour  se  rendre  à  Rhodes  par  Marseille,  Nice,  Savone, 
Pise,  Gaëte,  Naples,  Palerme,  Messine  et  Chio.  Sous  le  prétexte  de 
pèlerinage.  «  Le  but  réel  est  le  monopole  de  transport  des  marchandises 
qui  seront  concentrées  à  Montpellier,  chez  Geoffroy  le  Cyvrier,  à  Lyon, 
chez  Jean  de  Cambrai,  à  Paris,  chez  Nicolas  Arnoul,  à  Tours,  chez 
Jean  de  Beaune  ». 

Notons  une  erreur  attribuant  à  Louis  XI  ces  encouragements  à 
Jacques  Cœur.  Ce  dernier  en  disgrâce  depuis  quelques  années  était  mort 
en  1456.  C'est  à  Charles  VII  qu  il  faut  penser. 

Serait-ce  à  l'occasion  de  ces  voyages  d  affaires,  dans  une  galéasse 
du  Levant  que  nous  pouvons  supposer  Charonton  faisant  voile  à  Naples 
et  à  Messine?  La  relation  avec  Jean  de  Beaune  peut  lui  obtenir  quelque 
crédit  et  des  avantages  en  la  circonstance.  Jean  de  Beaune  est  en  effet 
très  riche  et  puissant.  Spont  nous  indique  qu  il  «  paie  les  bulles  du 
»  mariage  de  feu  prince  et  princesse  de  Galles.  »  D  après  Commynes, 
«  le  roi  a  gagé  lui-même  une  coupe  d  or  au  banquier,  pour   1,000  écus 

>   (1470)    ». 

A  une  autre  occasion,  il  prête  au  Roi  30.OOO  écus  en  compte  avec  son 
gendre  Briçonnet,  pour  recouvrer  Perpignan  sur  le  roi  d  Aragon  (1473). 
Il  semble  bien  que  les  déplacements  du  maître  auquel  nous  faisons 
allusions    dans    ce    chapitre,    puissent    s'accorder    avec    cette    hypothèse. 

La    femme  de   l'argentier  se  nommait  Jeanne  Binet  (1),   nom   que 


(1)  Mémoires  de  la  Société  d'Archéologie  de  Tours,   t.   27,  p.    185. 
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I  on  parut  longtemps  ignorer.  Un  de  ses  fils  était  Jacques  de  Beaune, 
surintendant  des  finances  sous  Louis  XII  et  François  ^^  célèbre  par  le 
grand  procès  qu'il  eut  au  moment  des  guerres  d'Italie  et  où  il  paya  de 
sa  vie  la  sévérité  de  sa  condamnation  par  François  ^^  Il  fut  pendu  à 
Montfaucon,  le  24  août  1527.  Son  portrait  et  celui  de  sa  femme  Jeanne 
Ruzé,  figure  dans  un  vitrail  de  l'église  de  Semblançay,  il  est  reproduit 
dans  1  ouvrage  cité  de  Spont  et  ce  dessin  offre  quelque  parenté  avec 
le  portrait  présumé  de  son  père,  sous  la  figure  du  prophète  Isaïe  de 
1  Annonciation. 


La  demeure  des  Seigneurs  de  Beaune,  à  Tours,  se  trouve,  d'après 
1  indication  de  Spont,  au  coin  de  la  rue  Traversaine  et  de  la  Grande  Rue 
sur  «  le  carroy  aux  Herbes  »  devenu  «  le  carroy  de  Beaune  >,  sur  la 
paroisse  Saint- Saturnin. 

Les  restes  que  nous  avons  pu  en  retrouver  sont  cachés  derrière 
les  maisons  de  numéros  20,  24  de  la  rue  Nationale  actuelle;  dans  la  rue 
Colbert  transversale  se  voit  un  intéressant  vestige,  qu  on  nomme  encore 
1  nôtel  de  Semblançay. 

En  réalité  c  était  1  Kôtel  des  Dunois,  compagnons  de  Jeanne  d'Arc, 
habité  ensuite  par  Jean  de  Beaune.  Un  escalier  à  vis  reste  encore  intact, 
le  plafond  en  voussoir  à  nervures  et  aux  armes  royales  a  résisté  au  temps. 
Les  dépendances  aménagées  par  Jacques  de  Beaune,  au  XVL  siècle, 
s  étendaient  à  côté  dans  les  jardins. 

Le  général  maître  des  Monnaies,  mort  à  Tours,  en  1489,  fut  enterré 
dans  l'église  Saint-Saturnin  (détruite  à  la  révolution),  d  après  la  réfé- 
rence des  mémoires  de  la  Société  Archéol,  de  Touraine.  D  autre  part, 
un  acte  de  «  partage  des  biens  de  feu  Jean  de  Beaune  et  Jeanne,  sa 
femme,  entre  leurs  enfants  en  i486,  prouve  qu  il  serait  mort  plus  tôt  qu  on 
ne  [indique  plus  haut. 

Jean  de  Beaune  était  entré  dans  la  confrérie  de  Saint-Grntien, 
avec  son  gendre  Jean  Briçonnet.  dès  1474.  C  est  dans  le  dîner  annuel 
de  cette  confrérie  qu'il  paraît  pour  la  dernière  fois  (3  mai  1480).  il  meurt 
quelques  mois  après  et  selon  son  désir,  il  est  inhumé  dans  sa  chapelle 
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où   le  service  divin  est  célébré  par  Noël   Guillon.   Une  seule  dalle  de 
pierre    le    recouvre    avec    cette    inscription    mutilée    ( trépassa    de 

XX...).  (i) 

*   *   * 

L  identification  présumée  des  prophètes  ne  nous  éclairait  pas  sur 
la  présence  des  armes  des  de  Maille.  En  poursuivant  les  recKerches, 
nos  expériences  ont  justifié  1  nypotnèse  de  voir  aussi  dans  la  Vierge 
et  1  Ange,  des  portraits.  Ici  encore,  ce  que  nous  découvrons  en  confir- 
merait le  bien  fondé. 

En  effet,  nous  trouvons,  pour  la  Vierge,  une  résonnance  positive 
dans  I  expérience  qui  nous  donne  une  présomption  en  faveur  du  portrait 
de  Jeanne  de  Maillé,  veuve  de  Tnioault  de  Laval,  chevalier,  seigneur  de 
Loué,  de  Saint-Aubin,  etc.,  conseiller  et  chambellan  du  roi  Charles  VI, 
décédé  en  1455  (2).  Elle  était  donc  veuve  à  la  date  de  1  exécution  du 
Retable.  Elle  était  fille  ainée  de  Péan  de  Maillé  III,  Seigneur  de  Brézé 
en  Touraine  et  de  Marie  de  Maillé.  Elle  eut  plusieurs  enfants,  et  nous 
présumons  que  l'ange  du  Retable  est  la  figure  de  Guy  de  Laval,  son 
fils  aîné  (5). 

Quelques  étonnantes  que  paraissent  ces  révélations,  il  faut  recon- 


(1)  Spont.  op.  cit.  p.  10.  Grâce  à  l'obligeante  transcription  de  M.  Georges 
Collon,  conservateur  de  la  Bibliothèque  de  Tours,  nous  avons  pu  connaître  la  fon- 
dation du  sire  Jehan  de  Beaune  à  1  abbaye  de  Saint- Julien  (mars   1479). 

Ce  document,  sans  intérêt  historique,  contient  surtout  des  fondations  de 
messes  pour  lui,  sa  femme  et  ses  «  feuz  amys  »  dans  la  chapelle  qu  il  fait  cons- 
truire dans  la  paroisse  Saint-Saturnin  en  laquelle  «   il  désire  estre  ensépulturé  >. 

(2)  P.  Anselme,  Histoire  Généalogique  de  la  Maison  de  France,  Paris  1783, 
t.  in.  p.  635. 

(3)  II  fut  chambellan  du  roi  Charles  VII.  puis  passa  au  service  du  roi  René 
dont  il  fut  grand  veneur  en  ses  Etats.  II  eut  à  s'occuper  des  peintures  du  «  pas 
de  Saumur  >  en  même  temps  que  Barthélémy  de  Cler  et  Copin  Delft  travaillent 
en  Anjou.  Nous  aurons  à  reparler  de  ces  artistes  bientôt.  (Extraits  des  comptes  et 
mémoriaux.  Lecoy  de  la  Marche,  oct.-déc.   1447). 
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naître  qu  elles  concordent,  comme  dates,  rapports  historiques,  concor- 
dance des  origines  communes  de  ces  familles.  leurs  relations  qui  sont 
en  accord  avec  I  histoire  et  les  armoiries  situées  au  Retable.  Au  point 
de  vue  physique,  I  ange  a  une  ressemblance,  un  air  de  famille  avec  la 
Vierge  qui  semble  justifier  l'hypothèse  exposée  ci-dessus. 

A  leur  sujet,  une  chose  nous  échappe,  c'est  le  rapport  de  Jeanne 
de  Maillé  avec  les  de  Beaune  et  à  qui  revient  I  honneur  d  avoir  com- 
mandé le  Retable?  Leurs  relations  s'expliquent  facilement  du  fait  que 
Guy  de  Laval  était  chambellan  de  Charles  VII;  les  fonctions  de  ces 
personnages  à  la  Cour  du  roi  pouvaient  très  bien  les  réunir  en  certaines 
circonstances;  de  plus,  ils  étaient  de  la  même  région.  Pour  cela,  tout 
est  conjecture  et  nous  devons  en  rester  à  ces  données  déjà  si  capitales  sur 
le  fameux  triptyque  Joyau  d  Aix  en  Provence. 


*   *   * 


Le  revers  de  ce  panneau  nous  cache  une  œuvre  inédite  de  Conrad 
Witz.  Nous  faisons  le  vœu  que  cette  révélation  puisse  suggérer  au 
Musée  de  Bruxelles  la  tentative  de  partager  le  panneau  (si  la  chose  est 
possible)  afin  de  pouvoir  montrer  au  public  une  œuvre  nouvelle  de  ce 
curieux  maître  qui,  on  le  voit,  est  lié  à  notre  histoire  de  1  Art  français  et 
a  probablement  formé  en  partie  le  grand  maître  de  Laon. 

Si  Witz  a  vécu  et  tavaillé  en  France,  en  dépit  du  caractère  ethnique 
très  accusé  de  son  art,  il  a  quelque  droit  à  s  apparenter  à  I  art  français. 
Le  Christ  de  ce  revers,  marque  déjà  cette  tendance  à  franciser  ses  figures. 
II  est  probable  d  ailleurs,  qu'il  s'agit  du  même  modèle  que  le  Ctirisl 
de  la  Pêche  miraculeuse  de  Genève,  œuvre  qui  sépare  celle-ci  de  deux 
années. 

Malgré  ce  rapprochement  et  1  attitude  incurvée  et  gracieuse  du 
corps,  le  geste  est  rude,  I  expression  froide  :  une  grande  différence  de 
psychologie  le  sépare  de  1  art  de  Charonton. 

La  deuxième  nature  morte,  actuellement  au  RiJKsnuiseum  d  Amster- 
dam, de  même  que  celle  du  prophète  Jérémie  est  un  tableau  complot. 
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remarquable  pour  l'époque,  (i)  Très  écrite  dans  une  coloration  claire 
où  contrastent  des  ombres  accusées  avec  une  recnercne  de  couleurs  où 
le  vieux  rose,  lie-de-vin  et  le  cinabre  rouge,  rappellent  les  tons  cners 
à  1  artiste. 

Son  inspiration  a  souvent  motivé  un  rapprochement  avec  1  art 
d  Antonello  de  Messine  et  le  Saint-Jérôme  de  ce  maître  à  la  National 
Gallery,  nous  vient  à  la  pensée  devant  la  nature  morte  de  ces  volets. 
A  ce  propos,  nous  pensons  qu  il  y  eut  un  contact,  voire  des  relations 
entre  Charonton  et  Antonello.  Nous  présumons  que  notre  maître  est 
allé  à  Messine  et  qu  Antonello  est  venu  en  France,  bien  qu  aucun 
document  à  notre  connaissance,  n  en  fasse  état. 

M.  Demonts  commente  le  rapprochement  entre  cette  Annonciation 
et  celle  d  Antonello  (Musée  de  Syracuse)  qui  a  inspiré  à  M.  L.  Ven- 
turi  (2)  un  article  dans  1  Arte  où  cet  auteur  y  voit  des  correspondances 
lui  faisant  penser  qu'Antonello  a  vu  l'œuvre  d  Aix.  Sans  doute,  mais 
nous  ne  partageons  pas  cette  opinion  et  voyons  en  ces  deux  Annonciation 
deux  œuvres  indépendantes  de  visions,  de  style  et  de  facture;  d  ailleurs 
un  long  espace  de  temps  les  sépare,  plus  de  30  ans,  cependant  nous 
sommes  d  accord  pour  reconnaître  certains  rapports  entre  1  art  de  ces 
deux  maîtres. 

M.  Demonts  indique,  d'après  la  Corte  Cailler  (3),  qu  une  absence 
de  cinq  années  aurait  éloigné  Antonello  de  son  pays,  de  1450  à  1455 
et  en  déduit  que  pendant  cette  période  il  serait  allé  à  Naples  apprendre 
son  métier  (4). 

Cette  date  de  1450  coïncide  avec  la  venue  en  Italie  d  Enguerrand 
Charonton  et  ces  incidences  nous  ont  fait  rechercher  les  déplacements 


(1)  Voir  le  tympan  du  prophète  Isaïe. 

{2)  L.  Venturi.  L'Arte,   t.  IX.  p.  453.  mai    1930. 

(3)  Archiv.    Stor.   Messinese.    1903. 

(4)  Certains    points    sont    confirmés    par   Lanzi    «    il    paraît    même   qu'il    alla 

>  successivement  dans  plusieurs  pays  et  qu'il  résida  pendant  longtemps  à  Milan, 

>  puisqu'il  eut  le   temps  d'y  acquérir  une  grande  célébrité...  » 
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présumés  d  Antonello,  ainsi  que  le  contrôle  de  la  date  de  sa  naissance. 
que  Ion  place  généralement  en   1430  (1), 

Comme  les  pièces  d  archives  font  défaut  sur  ces  précisions  nous 
avons  fait  I  épreuve  de  rayonnements  posthumes  de  cet  artiste  pour  sa 
date  de  naissance,  ses  voyages  et  sa  venue  probable  en  France. 

Le  temps  de  son  existence  assigné  à  49  ans,  par  Vasari,  a  été 
contesté  autrefois;  ce  que  nous  découvrons  aujourd  hui  à  son  sujet  justi- 
fierait ces  contestations.  Ainsi  nous  trouvons  qu  Antonello  serait  né  vers 
1420  et  aurait  fait  en  France  le  voyage  de  Marseille,  Aix-en-Provence 
et  Arles. 


(1)  Une  œuvre  d'AntonelIo  révélée  par  M.  Lionello  Venturi  dans  VArte 
(an  XI,  fasc.  6)  au  Musée  de  Reggio  de  Calabre  (Angeli  con  fiaccole)  parait 
militer  en  faveur  de  la  liaison  avec  CKaronton. 

L  asp>ect  élégant  de  ces  anges.  leur  style  francisé,  les  apparentent  nettement 
aux  anges  du  Couronnement  de  Villeneuve  et  nous  paraissent  une  marque  évi- 
dente des  rapports  de  ces  deux  maîtres. 

Par  ailleurs,  certaines  analogies  frappantes  sont  à  rapprocher  entre  Antonello 
et  Conrad  Witz. 

Les  Crucifixions  du  maître  de  Messine  à  Anvers,  à  la  National  Gallery  à 
Londres  et  à  la  Galerie  Corsini  à  Florence,  nous  semblent  inspirées  de  celle  de 
Conrad  Witz  du  Musée  de  Berlin;  la  lumière.  1  ordonnance  et  la  parenté  des 
paysages  nous  offrent  des  rapports  nombreux  qui  font  supposer  que  ces  deux 
maîtres  ont  dû  se  connaître  et  s  influencer  et  cela  sans  doute  par  l  intermédiaire 
de  Cnaronton. 

Pour  revenir  au  voyage  en  Flandre  que  mentionne  V^asari  :  «  Essendo 
>  Giovanni  (Van  Eyck)  morto,  Antonello  se  ne  torno  in  Fiandrn  ^  nous  le  voyons 
effectué  de  Naples  à  Venise  par  Rome,  Spoletto.  Urbino.  Forli  et  Ravenne  par  mer. 

De  Venise  à  Milan,  le  Valais.  Genève.  Trêves.  Limbourg.  Liège.  Namur. 
Tournai,  Bruges,  Gand,  Anvers,  Malines  et  Bruxelles. 

Voilà  des  précisions  qui  auront  de  l'intérêt  pour  I  liisloire  d  Antonello  :  on 
tait,  les  mentions  de  voyage  à  Milan  et  en  Flandre  de  Vesari,  Lanzi  t'I  «uitres 
auteurs,  se  trouvent  confirmées  par  nos  expériences.  Ajoutons  que  ces  déplacements 
d'AntonelIo  en  Flandre,  furent  contestés  par  d  autres  historiens  sans  raisons 
sérieuses  et  sans  preuves,  à  notre  avis. 
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Les  mêmes  expériences  qui  nous  ont  montré  Charonton  allant  en 
Sicile  (à  Palerme,  Catane  et  Messine)  tendent  à  prouver  que  ces  deux 
maîtres  furent  liés  d'assez  près  et  le  voyage  de  Napies,  auquel  fait 
allusion  M.  Demonts,  a  dû  se  prolonger  jusqu'à  Marseille  et  motiver  la 
venue  d  Antonello  à  Aix  et  Arles,  villes  que  Charonton  habita. 

Ces  concordances  sont  trop  significatives  et  les  rapports  des  œuvres 
de  ces  deux  peintres,  assez  rapprochés  pour  que  nous  considérions  leur 
liaison  comme  une  simple  hypothèse.  Nous  voyons  par  ces  données 
nouvelles  que  Charonton  est  l'aîné  des  deux  maîtres  et  que  Y  Annoncia- 
tion était  faite,  ainsi  que  le  Saint-Jérôme  de  JSlaples  lorsque  le  déplace- 
ment d  Antonello  lui  aurait  permis  l'inspiration  que  nous  en  trouvons 
dans  le  Saint-Jérôme  de  la  National  Gallery. 

Ainsi  par  incidence,  nous  nous  orientons  vers  les  sources  possibles 
de  1  art  d  Antonello  qui  pourrait  bien  dériver  en  grande  partie  de  Cha- 
ronton. M.  Demonts  le  reconnaît  implicitement  dans  ces  lignes  :  «  II 
»  est  indéniable  qu  Antonello  s  est  formé  sur  la  pure  conception  Eyc- 
»   kienne  qui  se  perdit  en  Flandre,  mais  que  nous  retrouvons  vivante  chez 

>  le   maître   de   I  Annonciation.    Son  art  ne  peut   s  expliquer    par    l  art 

>  Hispano-Flamand    médiocre    qui    avait    pénétré    en    Sicile    dans    le 
»   deuxième  quart  du  XV*  siècle  ».  (i) 

Une  conclusion  semble  devoir  s  imposer  pour  donner  à  Charonton 
la  primauté  dans  le  genre  «  nature-morte  »  qu  il  dût  sans  doute  à 
Conrad  Witz. 

Rappelons  à  ce  propos  le  revers  d  un  panneau  de  ce  maître  à  Dijon 
(évêque  en  pied  tenant  sa  crosse)  et  qui  montre  dans  le  fond,  au-dessus 
de  sa  tête,  une  planche  et  quelques  livres  épars,  le  rattachant  à  la  même 
inspiration  que  celle  des  tympans  des  volets  d  Aix  et  du  Saint-Jérôme, 
du  Musée  de  Napies  que  nous  allons  voir  en  détail. 

M.  Ludwig  Baldass  relatant  deux  œuvres  de  C.  Witz  (2)  rappro- 


(1)  L.    Demonts,    Revue   de   VArt   Ancien    cl    Moderne,    n°    296,   mai    1938. 
p.   279. 

(2)  Ludwig  Baldass.  Burlington  Magazine,  Two  unhnows  worhs  by  C.  Wi/z, 
p.    115. 
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che  la  nature  morte  du  panneau  de  Dijon  avec  celle  de  l'Annonciation, 
de  la  Kunsthaus  de  Zurich. 

Il  n'y  a  qu'à  voir  l'œuvre  de  Conrad  Witz  pour  sentir  la  prédilection 
particulière  qu  il  a  marqué  pour  toute  nature  morte  ;  on  peut  dire  que 
c  est  la  part  excellente  de  son  art  et  qu'il  est  un  précurseur  du  genre. 


*   *  * 


Voilà  déchiffrée  cette  grande  énigme  que  nous  cachait  la  fameuse 
Annonciation.  Elle  nous  apparait  dans  son  aspect  décoratif  comme  une 
grande  et  Lelle  enluminure  qui  la  désigne  à  1  admiration  générale  et  la 
place  au  rang  des  chefs-d  œuvre  de  la  peinture  française. 

On  comprendra,  par  ces  révélations  que  le  problème  comportait 
des  difficultés  que  l'œil  le  plus  averti  ne  pouvait  trancher  en  dehors  des 
moyens  nouveaux  employés  dont  la  contribution  s'avère  indispensable. 
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LE  SAINT-JEROME  DU  MUSEE  DE  NAPLES 


Grâce  à  la  sagacité  de  M.  Demonts,  nous  p>ouvons  ajouter  à  I  oeuvre 
de  Charonton,  le  Saint] érôme,  du  Musée  de  Naples,  en  qui  nous  trou- 
vons la  même  identification  avec  I  Annonciation  a  Aix  et  le  Portrait 
d'homme  du  Musée  de  Cleveland  qui  constituent  le  cycle  d  influence 
flamande  de  1  œuvre  du  maître. 

Ce  Saint-Jérôme  se  trouvait  autrefois  à  l'église  San-Lorenzo  de 
Naples,  où  il  passa  pour  une  œuvre  de  Van  Eyck.  Attribué  également 
à  Simon  Marmion,  c  est  à  1  Ecole  Flamande  qu  il  resta  dans  les  notices 
du  Musée  de  Naples.  (i) 


(l)  Il  est  intéressant  de  regrouper  les  anciennes  attributions  de  ce  Saint- 
Jérôme  selon  M.  Aru. 

Il  était  donné  à  Uberto,  par  Wagen,  à  Jean  Van  Eyclc,  par  MicHiels. 
et  Milanesi,  à  un  élève  de  Van  der  Weyden,  par  Cavalcasseile,  à  un  Napolitain 
d'éducation  flamande,  par  Spinazzola.  Serra  et  Adolfo  Venturi  —  à  Simon  Mar- 
mion par  Frizzoni,  et  enfin  à  Colantonio.  par  Croce.  Roip,  de  Rinaldis.  Nicolini. 
On  peut  ajouter  MM.  L.  Venturi,  Carlo  Aru  et  Demonts.  pour  cette  dernière 
attrinution. 
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Nous  avons  dit  les  raisons  qui,  outre  notre  classement  nouveau  à 
Charonton,  écartaient  1  hypothèse  Colantonio,  présentée  par  M.  Demonts 
et  qui  était  la  plus  ancienne  attribution  que  l'on  retenait  de  ce  retable  (i). 

Nous  n  y  reviendrons  pas  en  remarquant  seulement  que  rien  de 
spécifiquement  itahen  n'apparaît  dans  cette  œuvre.  L'inspiration  en  a 
été  rapprochée  de  celle  de  «  Petrus  Christus  »,  du  Musée  de  Détroit  qui 
serait  une  répUque  de  Van  Eyck,  Sans  doute,  nous  retombons  dans  les 
origines  Eyckiennes  de  lart  primitif  de  Charonton,  mais  nous  devons 
supposer  aussi  que  le  génie  et  l'imagination  de  notre  maître  étaient 
capables  d  élargir  le  thème  des  accessoires  qui  dans  cette  œuvre  semblent 
I  objectif  principal  et  sans  doute  une  prédilection  dans  ses  recherches. 

L  identification  de  cette  magistrale  nature  morte  avec  le  volet  de 
I  Annonciation  a  Aix  ne  semble  pas  souffrir  d  objections  tant  elle  est 
manifeste. 

L'intimité,  1  amour  du  réalisme,  I  idée  théologique,  même  de  la 
légende  de  Saint]  érôme,  inspirent  une  fervente  admiration.  D  abord, 
pour  la  composition  savante,  nouvelle  à  cette  époque  et  1  admirable  syn- 
thèse de  pensée.  Le  maître  a  groupé  amoureusement  dans  la  modeste 
cellule  tout  l'appareil  symbolique  de  1  activité  du  Saint  :  les  livres.  En 
eux,  il  paraît  avoir  concentré  tout  ce  qu  ils  ont  d  attachant,  de  vénérable 
et  il  semble  qu'en  empruntant  à  1  anachorète  les  éléments  de  sa  retraite 
profonde,  il  ait  fait  sienne  ses  affections. 

Nous  avons  dit  que  cette  œuvre  était  supposée  avoir  été  exécutée  à 
Dijon.  La  date  présumée  de  1436  nous  paraît  conforme  à  la  réalité. 
L  inspiration  du  Saint-Jérôme,  au  Christ  de  Sluter  (au  musée  Archéolo- 
gique de  cette  ville)  qui  surmontait  le  calvaire  de  la  C/iarfreuse  de 
Champmol,  dit  puits  de  Moïse,  dont  nous  avons  vu  d  autres  éléments 
dans  V Annonciation,  nous  paraît  très  probable.  Les  prophètes  Daniel  et 
Isaïe  du  puits  de  Moïse  semblent  avoir  servi  de  modèle  pour  le  Saint - 
Jérôme.  Cette  double  influence  est  en  faveur  de  l'opinion  que  nous  défen- 


(1)  Nous   avons   découvert  dans  le  Saint -Jérôme  une  collaboration    :   le  lion 
et  quelques   livres  au-dessus  ne  seraient  pas  de  la  main  de  Charonton. 
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dons  visant  le  séjour  de  Charonton  en  Bourgogne  et  nous  croyons  pos- 
sible que  le  Saint-Jérôme  soit  une  commande  de  Philippe  le  Bon  pour 
la  chartreuse  de  Champmol. 

Par  quelle  circonstance  Charonton  vint-il  à  Dijon  ?  Nous  I  ignorons 
et  avouons  n'avoir  rien  trouvé  en  cette  ville  le  concernant.  On  peut  sup- 
poser qu  il  y  vint  jeune  et  y  séjourna  en  même  temps  que  Conrad  Witz 
avec  qui  il  collabora. 

Nous  croyons  que,  par  sa  date  et  la  liaison  de  Charonton  à  Anto- 
nello,  cette  œuvre  a  dû  influencer  celle  du  maître  de  Messine,  actuelle- 
ment à  la  National  Gallery  de  Londres  et  possiblement  le  retable  de 
Saint-Vincent  Férrier,  de  Naples. 
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LE  PORTRAIT  D'HOMME  DU  MUSEE  DE  CLEVELAND 


Ce  Portrait  d'homme,  révélé  par  un  article  de  M.  Lionello  Venhiri, 
paru  dans  I  Arte  et  publié  dans  les  «  Mélanges  Hulin  de  Loo  »,  par 
M.  Demonts,  fait  partie  de  la  thèse  qui  I  attribuait  au  maître  de  1  Annon- 
ciation. En  effet,  c  est  à  ce  titre  que  nous  I  ajoutons  à  I  œuvre  d  Enguer- 
rand  Cnaronton,  en  présumant  que  ce  portrait  a  dû  être  exécuté  à 
Messine  :  on  y  trouve  une  certaine  analogie  de  style  avec  les  portraits 
d  Antonello  qu'il  dût  influencer;  c  est  par  1  épreuve  des  radiations  que 
nous  trouvons  la  présence  du  maître  à  Messine. 

Selon  M.  Demonts,  d'après  M.  Venturi.  ce  portrait  faisait  partie 
de  la  collection  Holden,  à  Cleveland  (U.SA.),  où  il  figurait  sous  le 
nom  de  Dominique  GKirlandajo;  il  fut  attribué  ensuite  à  Juste  de 
Gand  et  enfin  à  Colantonio  par  MM.  \^entiiri  et  Demonts. 

Nous  ne  devons  pas  revenir  sur  les  raisons  qui  nous  séparent  de 
cette  dernière  attribution.  L  attribution  au  maître  de  1  Annonciation  ne 
fait  pas  de  doute  et  dans  ce  portrait  certains  éléments  sont  caractéristi- 
ques par  leurs  rapports  avec  la  technique  de  certaines  figures  de  la 
Pieta  et  du  Petahle  de  Boulhon. 

Les  comparaisons  qu'en   fait  M.   Demonts  avec  les   prophètes  des 
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volets  de  1  Annonciation  sont  justes.  La  faiblesse  des  mains,  observée 
par  plusieurs  auteurs,  est  aussi  manifeste. 

Ce  portrait  très  réaliste  se  distingue  par  un  détail  qui  a  son 
importance  pour  rattacher  I  œuvre  du  début  de  Cbaronton  à  celle  que 
nous  venons  de  citer.  C  est  la  dureté  des  yeux,  la  prunelle  fortement 
incisée,  comme  nous  le  remarquons  dans  certaines  figures  de  la  Pieta 
et  du  Christ  de  Boulbon.  Nous  retrouvons  cette  caractéristique  dans 
les  figures  de  la  Vierge  et  du  Christ  du  Couronnement  de  Villeneuve. 
C  est  comme  la  signature,  le  signe  constant  du  maître,  qui  nous  permet 
ce  rapprochement  si  instructif  parmi  ces  œuvres  d  apparence  si  diverses; 
nous  insistons  donc  sur  la  portée  de  ce  détail. 

Ce  regard,  presque  oblique,  a  fait  établir  un  parallèle  entre  ce 
portrait  et  celui  de  la  Galerie  Trivulzio  de  Milan.  En  effet,  la  relation 
d'Antonello  est  entièrement  évoquée  ici.  mais  il  n'a  pu  inspirer  le  portrait 
de  Cleveland  car  celui  de  Milan  est  daté  de  1476.  Ce  dernier  provenait 
de  la  Collection  Rununcini  de  Florence  avant  d  être  dans  celle  du 
marquis  Trivulzio  de  Milan.  Même  évocation  dans  le  rapprochement 
que  signale  M.  Venturi  avec  le  portrait  de  Van  Eyck,  du  Musée  d  Her- 
manstadt  et  1  Homme  à  l  œillet,  du  même  maître,  selon  M.  Demonts.  (1) 

Si  nous  comparons  le  prophète  Jérémie  avec  le  Christ  de  Boulhon 
et  le  portrait  de  Cleveland,  nous  y  voyons  la  marque  d  une  même  vision, 
une  identité  de  technique  qui  nous  confirment  1  attribution  proposée  et 
renforcent  l'opinion  de  M.  Demonts.  présumant  Antonello  1  élève  pro- 
bable du  maître  de  \  Annonciation. 

Cette  hypothèse  des  débuts  d  Antonello  est  importante;  nous  ne 
pouvons  l'étudier  davantage  sous  peine  de  sortir  de  notre  sujet. 

Il  est  difficile  de  savoir  s'il  fut  1  élève  de  Charonton.  Nous  voyons 
dans  son  œuvre  des  influences  manifestes  du  maître  français  qui  était 
son  aîné.  Nous  le  voyons  lié  à  Charonton  et  venant  en  France,  et  nous 
présumons  le  voyage  de  Charonton  en  Sicile.  Ces  indications  sont 
suffisantes    pour   laisser   supposer  entre   les   deux   maîtres   des    rapports 


(1)  Mélanges   Hulin  de   Loo.   p.    123. 
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étroits  qu  il  serait  intéressant  d'approfondir.  Ces  deux  figures  géniales, 
s'attirant  dans  le  ciel  de  l'art  médiéval  et  peut-être  se  liant  d'amitié  ? 
Quel  beau  thème  fait  entrevoir  pour  l'art  de  ce  temps  l'hypothèse  de 

cette  illustre  confraternité  î 

*   *   * 

Pour  revenir  au  portrait,  nous  devons  à  M.  Lionello  Venturi  (i) 
la  description  des  couleurs  qu  il  n  est  pas  inutile  de  comparer  avec  celles 
d  autres  œuvres  du  maître.  Le  fond  est  rouge  pourpre  (nous  trouvons 
ces  tons  dans  le  Couronnement  de  la  Vierge).  La  corniche  est  grise,  et 
le  rideau  qui  pend  est  vert  (le  vert  abonde  dans  les  portraits  des  volets 
de  1  Annonciation).  Sur  la  planche,  la  boîte  de  paille  est  jaune  clair 
(de  même  dans  les  volets  d  Aix),  la  potiche  en  céramique  est  violacée, 
ton  fréquent  chez  le  maître,  1  habit  est  vert  azuré,  le  collet  de  poil  brun, 
le  capuchon  rouge,  les  chairs  gris  havane. 

L  ensemble  est  d  une  coloration  variée  et  exubérante,  ce  qui 
expliquerait  aisément  le  lieu  d  exécution  présumé  en  Sicile,  et  le  ton 
bronzé   du   personnage  semble  militer  en   faveur  d'un   modèle   sicilien. 

Notons  quelques  analogies  de  types  et  de  costumes  avec  le  Jean 
de  Beaune  des  volets  d  Aix.  Mais  nous  le  pensons  sans  rapport  avec 
lui;  un  grand  réalisme  souligne,  dans  cette  physionomie  un  retors,  un 
madré;  ses  yeux  d  homme  avisé  et  son  rictus  amer  en  disent  long  sur 
ce  mystérieux  personnage  dont  1  identification  eut  été  fort  désirable. 

Voilà  en  cette  suite  d  œuvres  connues,  ce  qui  peut  constituer  la 
première  phase  de  l'art  de  Charonton,  qui  nous  révèle  dans  son  unité, 
les  traces  manifestes  de  l'influence  flamande. 

Ce  qui  va  suivre  est  nettement  affranchi  de  cette  première  tendance 
et  une  évolution  assez  profonde  de  son  art  se  ressent  du  séjour  en 
Italie,  qui  laissera  en  lui  une  trace  durable.  Une  des  premières  œuvres 
de  cette  manière  nouvelle  est  le  retable  de  la  Vierge  de  Miséricorde. 


(i)  L'Arte,    1930.  p.   291. 
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LE  RETABLE  DES  CADART 


C  est  en  1904  que  MM.  Boucnot  et  Paul  Durrieu  identifiaient  le 
retable  de  Chantilly,  la  Vierge  de  Miséricorde,  d  Enguerrand  CKaron- 
ton  et  de  Pierre  Villate,  commandée  par  Pierre  Cadart,  en  1452,  pour 
leur  cnapelle  des  Célestins  d  Avignon,  au  pri?£  de  50  écus  d  or. 

Jusqu  à  cette  époque  cette  œuvre  était  attribuée  à  1  école  ilamande 
après  I  avoir  été  à  Fra  Angelico  par  son  ancien  possesseur,  un  neveu 
de  J.  J.  Rousseau,  consul  de  France,  selon  M.  Labande,  qui  en  men- 
tionne l'acKat  par  le  duc  d  Aumale,  à  M.  Reiset,  en  1867.  Entre  I  école 
flamande  et  Fra  Angelico  il  y  avait  de  la  marge  pour  une  attribution  î 

D'après  M.  Boucbot  il  fut  transposé  sur  toile  au  siècle  dernier 
par  ordre  de  M.   Reiset. 

Nous  voilà  donc  en  présence  d  une  œuvre  indiscutable  de  Cnaron- 
lon,  à  laquelle  Pierre  Villate  a  collaboré. 

Le  contrat  daté  du    14   février   1452  (1)  stipule  cette  collaboration. 


(1)  Protocole  de  Jean  Morelli,    1452,   fol.  25,  M*  Giraudy   (Archives  dépar- 
tementales.   Avignon). 
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Notons  que  la  part  de  CKaronton  nest  pas  d'un  mérite  exceptionnel 
dans  cette  œuvre;   sa  participation  nest  que  secondaire. 

Cependant,  voilà  en  ce  retable  le  point  de  départ  de  l'établissement 
de  son  œuvre,  car  celui-ci  a  servi  de  référence,  donc  de  syntonisation 
dans    les    expériences    avec    les    autres    œuvres    attribuées    à   ce   maître. 

Il  a  fallu  pour  cela  connaître  d'abord  la  partie  originale  de 
Cnaronton,  ce  qui  n  avait  jamais  été  défini,  et  qui  fit  écrire  au  docteur 
Pansier,  à  propos  de  cette  association  et  de  la  part  respective  des  deux 
peintres  (i)  :  «  Chercher  à  déterminer  quelle  est  dans  ce  tableau  la 
»  part  de  Villate  et  quelle  est  la  part  de  Charonton,  équivaudrait  à 
»  vouloir  résoudre  le  problème  :  étant  donné  le  tonnage  d  un  navire 
»  et  la  force  de  ses  machines,  dire  1  âge  du  capitaine  ». 

Nous  trouvons  ce  jugement  excessif  malgré  la  difficulté  reconnue 
et  1  on  sera  bien  aise  de  trouver  ici,  la  solution  si  longtemps  ignorée. 

Il  semblait  que  le  Couronnement  de  la  Vierge  (Musée  de  Ville- 
neuve) devait  servir  de  référence,  mais  comme  on  le  verra  à  1  analyse 
de  cette  œuvre,  une  collaboration  importante  a  gêné  les  recherches. 

11  a  fallu  recourir  dans  celles-ci  à  la  radiesthésie  mentale  (sans 
témoin)  pour  trouver  la  part  originale  de  Charonton. 

Les  résultats  obtenus  nous  amènent  à  attribuer  à  ce  maître  l'exécu- 
tion de  la  Vierge  et  des  Saints  groupés  sous  son  manteau,  à  1  exception 
de  la   partie  inférieure  de  la  robe  de  la  Vierge,   terminée  par  Villate. 

Ainsi,  les  résultats  de  cette  expérience  nous  ont  permis  de  nous 
rendre  compte  visuellement  d  une  différence  de  facture  dans  cette  partie 
de  la  robe,  ce  qui  met  en  relief  I  exactitude  et  la  valeur  révélatrice  de 
la  détection  radiesthésique. 

Grâce  à  ces  expériences,  nous  avons  pu  découvrir  I  identité  de 
certains  figurants,  ce  qui  nous  instruit  des  relations  de  ces  deux  maîtres 
que  nous  trouvons  par  deux  fois  associés. 


(i)   Les   Peintres   d'Avignon   aux  X/\''  et   XV'  siècles,   Dr.   Pansier.   p.   230. 
Roumanille,    Avignon    1935- 
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La  plus  importante  de  ces  identifications  est  celle  du  portrait  des 
exécutants.  En  révélant  une  partie  notable  de  leurs  œuvres,  elle  nous 
procure    1  insigne   avantage    de   connaître    leur   représentation    physique. 

En  effet,  nous  découvrons  Cnaronton  sous  les  traits  de  Saint- 
Jean-Baptiste,  debout  derrière  Jean  Cadart.  Nous  le  retrouvons  peint 
deux  fois,  par  Pierre  Villate  (car  c  est  lui  qui  collabora  au  Couronne- 
ment de  la  Vierge)  parmi  les  priants  de  la  partie  gauche  de  ce 
Couronnement,  sous  l'ange  aux  ailes  déployées,  tête  nue,  vêtu  d  un 
simple  manteau,  les  bras  nus,  ainsi  que  dans  la  dernière  figure  de  la 
travée  gauche  (i). 

Une  différence  d  interprétation  est  motivée  en  cette  représen- 
tation par  la  figure  d  ascète  de  1  évangéliste  qui  demandait,  sans  doute, 
pour  la  circonstance,  un  corps  plus  amaigri.  Voilà  donc  révélé  en  cette 
double  figuration,  l'éminent  artiste  qui  nous  intrigua  tant  dans  son 
anonymat  et  nous  subjugue  par  la  plénitude  de  son  art. 

Son  physique  est  austère,  patriarcal,  digne  de  son  génial  talent; 
une  noblesse  enveloppe  sa  personnalité  et  répond  à  1  idée  qu  on  peut 
se  faire  de  lui.  Villate  nous  le  montre  dans  un  aspect  archaïque  parais- 
sant inspiré  des  prophètes  que  Giovanetti  peignit  aux  voûtes  de  la 
grande  chapelle  pontificale  d  Avignon;  un  rappel  de  1  art  Siennois 
marque,  en  effet,  le  style  de  Villate  que  nous  devons  considérer  comme 
un  grand  maître  et  sur  lequel  il  faudra  revenir  (2). 

Le  Saint] ean-Baptiste,  figurant  Charonton,  est  nettement  inspiré 
des  maîtres  Siennois  et  Florentins,  du  XIV"*  siècle,  et  malgré  les  œuvres 


(1)  Au  cours  de  ce  travail  nous  découvrons  que  le  saint  Jean  apôtre  tenant 
un  calice  (ret.  des  Cadart)  serait  le  fils  de  Charonton.  La  grande  ressemblance  avec 
le  père  présumé,  tend  à  justifier  le  bien-fondé  de  celte  hypothèse. 

(2)  Pierre  Villate  était  fils  de  Henri  Villate  de  Dau  de  Larche.  diocèse 
de  Limoges,  habitait  Avignon  dont  il  fut  citoyen  en  1457.  Ses  fils  Laurent  et 
François  travaillaient  avec  lui  et  il  engage  comme  apprenti  Jacques  Forneri  en 
cette  môme  année.  Nous  ne  connaissons  pas  les  nombreux  retables  exécutés  par 
ce  maître  et  signalés  par  des  contrats;  ce  sont  surtout  des  collaborations  que  nous 
avons  trouvé  de  lui  jusqu'ici. 


de  ces  maîtres  en  Avignon,  ce  caractère,  si  marqué  de  l'art  toscan, 
nous  fit  rechercher  si  Villate  était  allé  en  Itahe.  En  effet,  Villate  est 
allé  en  Toscane  et  à  Naples,  sans  doute  avec  Charonton.  Ce  détail 
est  intéressant  pour  marquer  la  parenté  de  leurs  œuvres  et  leur  étroit 
contact. 

Fût-il  élève  de  Charonton?  Cela  est  très  possible,  leur  facture  est 
rapprochée  au  point  qu  on  les  a  parfois  confondus,  en  tout  cas  dans 
ce  retable  comme  dans  le  Couronnement,  Charonton  désigné  dans  les 
actes,  doit  être  considéré  comme  1  auteur  de  leur  ordonnance. 

En  cette  œuvre  cependant,  la  part  de  Villate  apparaît  prépondé- 
rante :  les  portraits  de  Jean  Cadart  et  de  sa  femme  Jeanne  des  Moulins, 
ainsi  que  les  saints  patronymiques  debouts.  sont  de  lui.  Le  style  en 
est  remarquable  et  nous  révèle  aussi  un  talent  de  premier  ordre.  Nous 
reviendrons  bientôt  sur  cette  partie  de  1  œuvre. 

Parmi  les  figurants  illustres  abrités  sous  le  manteau  de  la  Vierge, 
nous  avons  pu  en  identifier  quelques-uns,  dont  certains  se  retrouvent 
dans  le  Couronnement  de  la  Vierge  et  jettent  un  jour  instructif  sur  les 
relations  probables  de  ces  deux  maîtres  auprès  des  grands  dignitaires 
de  1  Eglise  et  à  la  Cour  de  France.  D'abord  la  Vierge  serait  la  femme 
de  Pierre  Villate  :  Jacqueline  (i).  De  droite  à  gauche,  le  roi  régnant 
Charles  VII  et  à  ses  côtés,  son  épouse,  Marie  d'Anjou  (2). 

Devant  les  souverains  de  France,  nous  présumons  figuré  :  Ladislas, 
roi  de  Pologne  et  de  Hongrie,  coiffé  d  une  couronne  en  forme  de  tiare. 

Ce  monarque  est  représenté  également  dans  le  Couronnement  de 
la  \^ierge  et  sa  double  présence  dans  ces  retables  semble  se  rapporter 
à  des  souvenirs  historiques  plus  lointains;  le  roi  Ladislas  était  mort 
à  cette  époque. 

Devant  le  roi  Ladislas,  en  chapeau  rond.  l'argentier  Jacques  Cœur 
que  nous  savons  être  en  relation  avec  Cadart  et  qui  fut  son  commensal. 


(1)  Abb.    Requin.    Docum.    inédits...,    p.    28. 

(2)  Nous  devons  noter  la  concordance  de  ces  dëcouverlcs  quant  à  certains 
personnages,  dont  l'identification  coïncide  avec  l'opinion  de  M.  H.  Bouchot,  que 
nous    découvrons    dans    l'introduction    des    Primitifs    Français,    p.    25. 
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A  gauche  de  la  Vierge  le  Pape  Eugène  IV  est  à  genoux  en  prières: 
il  ligure  dans  le  Couronnement  de  la  Vierge  ainsi  que  les  princes  déjà 
nommés.  II  était  mort  en  1447  et  commue  CKaronton  n  est  pas  allé  à 
Rome,  nous  pensons  devoir  ces  portraits  à  un  document  d  emprunt  et 
nous  noterons  que  Fouquet  a  peint  ce  pontife  à  Rome  ainsi  que  Van 
Eyck. 

Derrière  lui,  1  évèque  de  Laon,  Guillaume  Criaillant  que  noua 
supposons  avoir  amené  Charonton  dans  le  Comtat.  Enfin  à  gauche, 
le  cardinal  Pierre  de  Foix,  que  nous  allons  voir  dans  ses  relations  ainsi 
que  l'évêque  de  Laon,  qui  était  l'oncle  de  Marie  Blanchetti,  la  femme 
de  Pierre  Cadart,  donateur  du  retable.  Elle  reçut  en  dot  4.000  écus, 
de  son  oncle,  évêque  et  duc  de  Laon,  pair  de  France  et  maître  des 
Requêtes   du  roi  Charles  VII  (l). 

Ces  détails  nous  obligent  à  examiner  de  plus  près  la  personne  des 
donateurs  et  leur  situation  à  la  Cour  de  France. 

C'est  au  docteur  Pansier  que  nous  devons  les  détails  suivants, 
consignés  dans  une  étude  sur  les  Cadart  à  Avignon  (2). 

Le  donateur  en  prières,  peint  par  Villate,  est  le  portrait  posthume 
de  Jean  Cadart,  père  de  Pierre  Cadart,  qui  commanda  le  Retable.  Jean 
Cadart  fut  médecin  des  enfants  de  Charles  VI,  en  1422  et  devint  premier 
médecin  et  conseiller  du  roi  Charles  VII,  en  1425.  Ses  armes  sont  : 
«  d  argent  à  un  charon  de  gueules  accompagné  de  trois  merlettes  de 
»  sable  ».  Elles  figurent  sur  le  pan  du  prie-Dieu  où  un  missel  enluminé 
est  ouvert.  Il  est  vêtu  d'une  longue  houppelande  grise,  chaperonné  de 
noir,  tête  nue,  les  cheveux  rasés  aux  tempes  à  la  mode  Bouguignonne 
et  flamande,  il  est  chaussé  de  poulaines  foncées. 

Sa   femme,   dans  la  même  attitude,   porte  une  coiffe  blanche  sur- 


(1)  Fornery,  dans  son  Histoire  du  comtat  Venaissin.  fait  allusion  à  Guil- 
laume, évêque  de  Laon.  qui  était  gouverneur  d'Avignon  en  1440.  Sans  doute  il 
est  judicieux  de  penser  que  l'évêque  de  Laon  a  pu  contribuer  à  la  venue  de 
Charonton  dans  le  Comtat. 

(2)  Les  Cadart  à  Ai;ignoa,  Dr.  Pansier.  Annales  d'Avignon  et  du  comtat 
\^enaissin,    1931. 
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élevée  qui  l'apparente  aux  Jonatrices  Jes  Flandres,  mais  cette  coiffe, 
selon  M.  Bouchot,  se  portait  à  Paris,  antérieurement  à  la  mode  flamande. 
Sa  robe  est  bleue  à  revers  jaunes.  Ses  armes  «  parti  au  i  de  Cadart 
>  aux  2  d  azur  à  une  bande  d'or  »  font  pendant  à  celles  de  son  mari. 

Ce  portrait  est  également  posthume,  Jeanne  des  Mouhns  était  morte 
en  1449.  Elle  était  veuve  de  Jean  de  Clary,  brodeur  et  valet  de  chambre 
de  Charles  VI. 

Jean  Cadart  avait  acquis,  en  1423,  une  grande  maison  en  Avignon, 
rue  des  Lices  antiques,  aujourd  hui  rue  Saint-Etienne,  dont  il  reste  un 
vestige  important  et  dont  l'occupant  actuel  M.  G.  Noguès  poursuit  avec 
un  goût  délicat,  tant  l'aménagement  intérieur  que  le  culte  des  souvenirs 
et  des  archives  s  y  rapportant.  C  est  à  M.  Noguès  que  nous  sommes 
redevables  de  cet  aspect  de  1  hôtel  fameux  qui  abrita  Jacques  Cœur. 
Le  grand  argentier  possédait  des  propriétés  à  Marseille  (1).  Il  n  est  pas 
surprenant  de  trouver  ses  passages  en  Avignon.  Dunois,  le  bâtard 
d  Orléans,  compagnon  d  armes  de  Jeanne  d  Arc,  le  cardinal  de  Poix 
et  certainement  1  évêque  de  Laon,  en  somme  la  majorité  des  figurants 
du  Retable  de  Chantilly  et  avec  eux,  sans  doute,  Charonton,  également 
connurent  cette  demeure. 

Le  Cardinal  de  Foix,  mort  en  1464,  fut  nommé  par  le  Pape 
Eugène  IV,  gouverneur  du  Comtat.  Il  joua  un  rôle  important  dans  1  admi- 
nistration de  la  ville  d'Avignon  et  fut  légat  du  Pape  et  un  ami  personnel 
de  Jean  Cadard.  Ce  dernier  1  obligea  souvent  par  des  prêts  d  argent. 
II  présida,  en  1457,  le  Concile  d  Arles,  ville  dont  il  fut  1  archevêque  et 
où  habita  Charonton.  Nous  devons  supposer  qu  il  fut  un  bienfaiteur 
de  notre  maître  et,  sans  doute  à  ce  titre,  il  figure  parmi  les  orants  du 
retable. 

En  effet,  nous  devons  souligner  la  fréquence  des  allusions  au 
cardinal  de  Foix  dans  les  relations  qui  touchent  à  1  activité  de  Charonton 
ce  qui  renforce  1  hypothèse  envisagée. 


(1)  Bibliothèque   de   Carpentras.   Ms.   N"    187» 
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Rappelons  que  ce  cardinal,  très  amateur  d  art,  avait  des  collections 
d'orfèvrerie  et  de  meubles  précieux.  On  I  appelait  :  le  bon  légat,  il 
répara  le  monastère  de  Montmajour,  près  d'Arles,  il  embellit  le  château 
de  Salon  et  son  palais.  11  est  tout  naturel  de  penser  qu  il  dût  apprécier 
le  grand  talent  de  Charonton  et  l'aida  de  sa  haute  situation. 

Ainsi  le  retable  de  Chantilly,  grâce  à  ses  révélations  iconogra- 
phiques prend  un  intérêt  d'une  certaine  portée  historique.  II  nous 
conserve  la  personnalité  de  Jean  Cadard,  Seigneur  du  Thor,  qui,  tout 
en  étant  le  physicien  du  roi,  était  homme  d  affaires.  Sa  grande  fortune 
lui  permit  de  prêter  de  l'argent  à  son  souverain,  ainsi  qu  à  la  ville  de 
Florence,  opérations  qui  le  doublaient  d'un  financier  émérite  et  ne 
l'empêcha  pas  d'être  un  mécène  averti  (i). 

Le  groupe  peint  par  Charonton  est  dans  sa  forme  votive,  une  page 
d'Histoire,  un  tableau  des  relations  du  Seigneur  du  Thor,  avec  quelques 
personnages    illustres    de   son   temps. 

En  consacrant  sa  gratitude  à  cette  noble  parenté,  Pierre  Cadard. 
à  qui  nous  devons  l'ouvrage  de  Chantilly,  nous  a  procuré  l'occasion  de 
connaître  la  représentation  physique  de  l'éminent  maître  de  Laon  et 
d'avoir  par  ce  retable  la  clé  de  l'identification  d'une  partie  notable  de 
son  œuvre. 


(i)  Un  autre  portrait  des  Cadard  peint  par  Villate  et  signalé  i>ar 
M.  Labande  nous  est  inconnu.  Les  Cadard  figuraient  aussi  sous  le  porche  de 
Notre-Dame  des  Doms  à  Avignon  dans  une  fresque  à  demi  disparue. 
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LE  COURONNEMENT  DE  LA  VIERGE  (1453). 


A  peine  la  commande  des  Cadard  était-elle  terminée  qu  un  contrat 
important  requérait  I  activité  de  CKaronton,  pour  peindre  I  œuvre  du 
Couronnement  de  la  Vierge. 

Le  prix-fait  de  ce  retable  capital  nous  été  révélé  par  1  abbé 
Requin  (i)  :  il  en  donne  le  texte  latin  et  la  traduction  cités  par  plusieurs 
auteurs.  Nous  ne  reviendrons  pas  sur  ce  texte  déjà  connu.  Il  nous  apprend 
par  le  détail  que,  le  14  avril  1453,  l'abbé  Jean  de  Montagnac.  commanda 
à  Enguerrand  Charonton,  l'œuvre  du  Couronnement  «  pour  mettre  en 
»  l'église  de  Villeneuve  les  Avignon  en  lautier  (l'autel)  de  la  Sainte 
»  Ciuté  (cité)  >.  Cette  œuvre  fut,  en  raison  de  son  sujet  compliqué, 
interprêtée  comme  le   Couronnement  ou  le  triomphe  de  la  N^ierge.     la 


(1)  Le    tableau   du   roi    René   au   Musée   de   Villeneuve   les    Avignon,    abbé 
Requin.  Paris,   Alphonse  Picard.    1890. 
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Sainte  Cité,  I  Eglise  triomphante,  etc..  Bref,  une  pensée  grandiose  pré- 
sida à  son  invention  et  amena  certains  critiques  à  la  rapprocher  de 
I  œuvre  du  Dante  pour  I  ampleur  de  la  pensée  et  létendue  de  son  objet. 

Avant  de  passer  à  1  analyse  de  ce  cnei-d  œuvre,  une  remarque 
importante  doit  être  faite  :  I  existence  d  une  coIlaLoration  capitale  ignorée 
jusqu  ici  et  que  le  contrat  minutieux  ne  pouvait  laisser  supposer. 

Nous  connaissons  ce  contrat  passé  entre  Jean  de  Montagnac  et 
Cnaronton.  On  a  triomphé  autrefois  de  cette  pièce  d  archives  qui,  juste- 
ment, précisait  toutes  les  conditions  et  le  détail  du  travail,  le  prix  et  le 
nom  de  I  auteur.  On  ne  comptait  pas  que  la  science  des  radiations 
viendrait  plus  tard  apporter  d  autres  précisions,  qui,  si  elles  furent  igno- 
rées du  donateur  (on  ne  le  sait),  doivent  entrer  aujourd  hui  en  ligne  de 
compte. 

Cette  coIIaDoration  explique  en  partie  certaines  difficultés  de 
comparaison  et  d  attribution  et  nous  fûmes  très  gênés,  au  début,  en 
pensant  synthoniser  avec  ce  retable  d  autres  œuvres  présumées  du 
maître,  parce  que  nous  avions  des  raisons  de  penser,  vu  le  contrat, 
que  I  œuvre  entière  était  de  la  main  de  Charonton. 

A  force  de  contrôle,  nous  avons  trouvé  une  collaboration  impor- 
tante et,  comme  nous  I  avons  vu  déjà,  c  est  Pierre  Villate,  dit  Male- 
bouche,  qui  fut  associé  à  I  exécution  de  1  œuvre.  La  part  respective  des 
deux  peintres  fut  laborieuse  à  établir  en  raison  de  l'importance  des 
détails  et  de  l'enchevêtrement  du  travail  des  deux  mains  employées. 
Nous  devons  fixer  la  part  de  chacun  pour  nous  rendre  compte  de  la 
division  du  travail  dont  1  ordonnance  doit  être  considérée  comme  étant 
due  à  Charonton.   (i) 

Devons-nous  supposer  que  le  maître  était  en  retard  dans  1  exécution? 
Car  il  était  stipulé  que  l'ouvrage  devrait  être  terminé  à  la  Saint -Michel 
de  Tannée  1454.  Or,  le  Retable  fut  mis  en  place  au  mois  de  septembre 
de  la  dite  année,  avant  la  Saint-Michel,  ce  qui  indique  que  le  travail. 


(1)  Nous     donnons     à     l'illustration     le     détail     de     la     part     exécutée    par 
Cnaronton. 
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fait  à  deux,   fut  exécuté  dans  les  justes  limites  de  temps  demandées. 
Est-ce  la  raison  de  la  collatoration  de  Villate?  (i) 

L'ouvrage  commandé  «  aux  fines  couleurs  d'huile  >  fut  payé 
120  florins  de  24  sous  de  monnaie  courante.  En  1868  il  figurait  encore 
dans  la  chapelle  de  la  Chartreuse  qui  abrite  le  tombeau  monumental 
l'Innocent  VI  et  y  passait  pour  l'œuvre  du  roi  René.  Il  fut  un  temps 
attribué  à  Van  der  Meire  et  à  Fouquet. 


*   *   * 


Avant  d  aller  plus  loin  dans  le  détail,  voyons  les  influences  diverses 
qui  semblent  devoir  confirmer  les  voyages  et  les  relations  de  Charonton 
en  Italie. 

La  plus  frappante  de  ces  influences  est  d'abord  celle  des  maîtres 
Toscans  qui  s  affirme  au  retour  de  son  séjour  en  cette  province  quelques 
années  auparavant.  Notre  maître  a  été  à  Pise,  Livourne,  Assise  et 
Florence,  où  il  a  vu  1  œuvre  des  grands  Siennois  et  des  Florentins  qui 
1  ont  inspiré;  en  Avignon  aussi  il  en  avait  à  sa  portée. 

Cependant,  il  semble  bien  que  nous  devions  rattacher  cette  œuvre, 
au  Paradis  d  Orcagna,  dont  la  fresque  décore  1  église  Santa  Maria 
Novella,  à  Florence,  toutefois  avec  une  ordonnance  plus  dégagée  et 
plus    harmonieuse   chez   notre   maître. 

Les  anges  du  Couronnement  rappelent  1  œuvre  d  Orcagna,  disons- 


(1)  D'autre  part,  nous  trouvons  dans  les  notes  du  Dr.  Pansier  (op.  cit. 
p.   231)   que,    «   le   2    février    1454.   Pierre  Villate  s  engage  envers   Michel   Gardet. 

>  procureur  des  Célestins  d  Avignon,  stipulant  au  nom  de  P.  Cadard,  seigneur  du 

>  Thor,   à  peindre  un  retable  pour  la  chapelle  que  ce  seigneur  fait  construire  à 

>  N.-D.   des   Doms,   à  l'entrée   contre   le  porche...  » 

Ce  travail  dut  prendre  encore  le  temps  de  Villate  au  dépens  de  1  ouvrage 
du  Couronnement. 

Remarquons  dans  le  ciel  au-dessus  de  Rome.  les  anges  figurant  les  âmes 
délivrées,  ouvrage  de  Villate  dont  le  dessin  léger  nous  olfre  un  aspect  de  sa 
technique. 
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nous,  et  ces  théories  de  saints  nous  semblent  nées  de  I  admiration  de 
I  œuvre  de  Fra  Angelico  tant  leur  style  nous  rappelle  le  maître  séra- 
pnique  Florentin,  qui  a  laissé  à  CKaronton  une  impression  et  une 
influence  qui   ne  se  démentiront  pas. 

Le  mysticisme  du  maître  de  Fiesole,  en  particulier,  répondait  sans 
doute  à  sounait  aux  aspirations  de  CKaronton  qui  se  révèle  un  artiste 
aux  sentiments  religieux,  devant  exceller  dans  I  exécution  de  la  Pieta 
et  de  1  œuvre  présente. 

En  cette  «  forme  de  paradis  »  comme  il  était  prescrit,  le  maître 
devait  représenter  la  Trinité,  Saint-Pierre  et  Saint-Paul,  Saint-Jean- 
Baptiste,  Saint-Grégoire,  Saint- Agricol.  Saint-Hugues,  les  Saintes 
Maries,  etc..  Nous  avons  vu  quelques  modifications  sensibles  au 
contrat  et  parmi  les  saints  et  les  docteurs  nous  retrouvons,  au  bas  à 
gaucKe,  les  rois  Charles  VII  et  Ladislas,  le  cardinal  de  Foix,  le  pape 
Eugène   IV,    tout   comme   dans    le   retable   de   Chantilly. 

Dans  la  travée  supérieure  à  gauche,  le  maître  Charonton  est  portrai- 
turé, en  prières,  sous  I  ange  aux  ailes  déployées,  la  barbe  abondante, 
les  bras  nus,  en  simple  manteau  (cette  partie  est  de  Pierre  Villate). 
Au  côté  droit,  à  la  travée  opposée,  Saint-Paul  et  Saint-Pierre,  un 
inconnu  et  ensuite  Villate,  rasé,  avec  les  cheveux  longs,  peint  par 
Charonton.  Nous  ne  pensions  pas  connaître  la  physionomie  de  ces 
deux  grands  artistes;  leur  révélation  nous  apparaît  donc  capitale.  II  se 
confirme  que  Villate  a  posé  dans  d  autres  œuvres  et  nous  le  retrouverons 
physiquement  semblable,  d  accord  avec  nos  expériences.  Dans  le  groupe 
inférieur  de  cette  travée,  figure  le  roi  René  en  prières,  vêtu  d  un 
grand  manteau  des  chanoines  Augustins.  Derrière  lui,  d  autres  artistes 
présumés   figurent  la  cohorte  des  Elus. 

En-dessous  du  groupe,  les  petits  chérubins  qui  prennent  part  à  la 
gloire  céleste  sont,  sans  doute,  ainsi  que  l'observèrent  MM.  Guiffrey  et 
Pierre  Marcel  «  des  petits  gamins  qui  vagabondaient  dans  les  rues 
d'Avignon  >! 

En  effet,  tout  nous  porte  à  croire  que  1  œuvre  fut  exécutée  en 
Avignon.  A  cette  date  l'artiste  y  habite  rue  Saunerie  (en    I-I52).  après 
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avoir  quitté  la  place  Saint-Pierre  où  il  s'était  fixé  le  IQ  août  1447, 
voisinant  avec  Pierre  Villate,  son  condisciple,  qui  habitait  cette  même 
place. 

La  transposition  des  lieux  s'est  trouvée  heureusement  réalisée  avec 
les  éléments  que  le  maître  avait  à  sa  portée.  Pour  qui  connait  la  région, 
il  est  très  intéressant  d  y  retrouver  des  monuments  de  Villeneuve  qui 
servirent  à  figurer  Rome  et  Jérusalem  dans  une  heureuse  fantaisie  qui 
donnait  satisfaction  au  contrat;  dans  ces  deux  villes  figurées,  nous 
voyons  à  gauche,  pour  Rome,  dans  l'enceinte  d'un  rempart,  le  vaisseau 
de  1  église  présumée  de  la  Chartreuse  où  se  déroule  la  messe  de 
Saint-Grégoire,  célébrée  par  saint  Hugues,  patron  des  Chartreux.  Dans 
le  voisinage,  une  tour  qui  s  apparente  à  celle  de  Philippe  le  Bel.  avec 
des  détails  du  Fort  Saint-André  (tour  crénelée  et  échauguette)  bordent 
un  carrefour  où  nous  pouvons  voir  un  quartier  de  Villeneuve  transformé; 

I  église  représentée  est  sans  doute  celle  de  la  Chartreuse  modifiée  (les 
contre-forts  rappellent  assez  ce  qui  en  reste  aujourd  hui),  le  fond  de 
collines  rocheuses  nous  parle  aussi  de  la  campagne  de  Villeneuve 
et.  détail  curieux,  la  plus  haute  montagne  représente  sans  doute  le 
Mont-Ventoux.  en  la  même  forme  que  lui  donna  Froment,  dans  la 
vue  d  Avignon  (retable  des  Pérussis). 

A  droite  du  calvaire,  la  ville  fermée  de  remparts  orientaux,  figure 
Jérusalem.  Là  encore,  le  souvenir  de  Villeneuve  est  affirmé.  La  rue 
centrale  qui  fuit  vers  la  porte  monumentale  du  fond  répond  à  la  grande 
rue  actuelle.  Cette  porte  est-elle  une  des  quatre  portes  de  la  ville  qui 
existait  au  Moyen-Age  ou  1  artiste  a-t-il  figuré  1  entrée  de  la  Chartreuse? 

II  y  a  un  rapprochement  sensible  avec  ce  dernier  monument. 

A  droite  de  cette  rue,  1  ancien  palais  du  cardinal  de  Giffons.  qui 
est  encore  debout  de  nos  jours,  se  reconnaît  parfaitement.  A  sa  gauche, 
un  autre  palais  difficile  à  identifier  et  derrière,  le  clocher  de  1  église  de 
la  Chartreuse  avec  une  exacte  situation.  Les  monuments  principaux  qui 
devaient  figurer  ceux  de  Jérusalem,  sont  des  apports  qui  paraissent 
empruntés  aux  souvenirs  italiens. 

Un  rempart  à  tours  mauresques  enferme  cette  nouvelle  Jérusalem. 

Cette  partie  de  paysage,  vue  de  ville,  devant  représenter  la  Sainte- 
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Cité,  comporte  deux  remarques  importantes. 

Cette  représentation  de  tours  rondes  qui  donnent  un  caractère  orien- 
tal aux  lieux  décrits,  a  dû  inspirer  à  Cnaronton  1  idée  ae  s  en  servir  pius 
tard  dans  le  rond  de  la  Pieta  pour  figurer  Jérusalem  au  loin,  comme 
cadre  du  Drame  de  la  Passion.  Le  détail  de  ces  tours  et  minarets  est  de 
la  même  inspiration  que  pour  ceux  du  Couronnement;  il  y  a  au-dessus 
de  la  tête  du  Christ,  dans  le  fond  d  or  de  la  Pieta,  comme  un  rappel 
lointain  de  ces  silhouettes  que  nous  voyons  dans  le  Couronnement. 

Les  scènes  de  rue  et  les  personnages,  comme  il  a  été  remarqué 
autrefois,  sont  du  même  style  que  ceux  qui  figurent  dans  la  rue  du 
retable  de  Boulbon  et  dans  les  villes  du  Couronnement.  L  analyse  de 
ces  détails  secondaires  nous  instruit  fort  sur  son  auteur;  on  y  trouve 
un  réalisme  mêlé  d  humour,  un  dessin  négligé  qui  est  loin  de  1  extrême 
correction  des  parties  principales.  Il  constitue  aussi  un  spécimen  curieux 
du  paysage  au  Moyen-Age  et  le  rapprochement  de  ces  détails  avec 
le  paysage  de  la  Pêche  miraculeuse,  de  Conrad  Witz  est  des  plus 
instructifs.  Ce  serait  à  croire  les  éléments  empruntés  à  1  ouvrage  de 
Genève. 

Au  pied  de  la  croix  à  droite,  un  vénérable  Chartreux  (le  Prieur 
sans  doute),  est  agenouillé  en  prières.  Derrière  lui,  le  prélat  mitre,  à 
genoux  également,  n  est  pas  Jean  de  Montagnac  comme  il  a  été  écrit, 
par  erreur,  dans  le  catalogue  de  1  Exposition  de  1904.  C  est  Guillaume 
de  Montjoie,  évêque  de  Béziers,  dont  les  armes  figurent  à  ses  côtés, 
portant  «  de  gueules  à  la  clef  antique  d  argent  ».  (1) 

L  abbé  de  Montagnac  est  à  1  extrême  droite  du  tableau,  agenouillé 
en  prières  (2),  à  côté  de  lui  un  seigneur,  non  identifié,  à  genoux  éga- 
lement, ayant  devant  lui  les  armoiries  «  timbrées  d  un  casque  à  lam- 
>   brequins  de  gueules,  soutenu  par  deux  sirènes  et  sur  le  champ  duquel 


(1)  Nous    sommes    très    obligés    à    M.    le    marquis    d'Espinay.    président    de 
l'Institut  Héraldique  de  France  pour  sa  contribution  à  ces  recnercnes. 

(2)  Le  fief  de  Montagnac,  voisin  de  Pézenas  (Hérault),  était  un  ancien  don 
de   Simon  de  Montfort  aux  évêques  d'Agde. 
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»  on  distingue  encore  trois  pals  de  gueules.  »  On  les  a  attribuées  à 
Antoine  de  Montagnac,  frère  du  donateur,  à  Charles  du  Maine,  à  un 
Conti,  sans  justification.  Malgré  de  patientes  reclierclies,  nous  n'avons 
pu  identifier  ces  armoiries.  Nous  devons  supposer  qu  il  s  agit  du  dona- 
teur principal  du  retable;  ses  armes  ostensiblement  figurées,  sa  place 
prépondérante  et  I  absence  des  armoiries  de  Montagnac  laissent  pré- 
sumer que  ce  dernier  a  pu  être  le  représentant  ou  le  mandataire  du 
seigneur  inconnu.  Une  secrète  intuition  nous  dicte  que,  ce  don  aux 
Cliartreux  pourrait  être  un  ex-voto  de  reconnaissance,  cette  date  de  1453 
coïncidant  avec  la  fin  de  la  guerre  de  cent  ans. 


*   *   * 


Cette  œuvre  nous  offre  un  caractère  encyclopédique  où  le  symbole 
est  mêlé  à  IKistoire  sacrée;  œuvre  magnifique  par  1  harmonie,  la  puis- 
sance d  invention,   la  perfection  technique  ainsi  que  la  plénitude. 

La  tendresse  de  sa  coloration,  sertie  dans  un  dessin  magistral, 
concourt  à  la  splendide  décoration  qui  devait  célébrer  le  Triomphe  de 
la  Vierge,   la  Trinité  ainsi  que  la  Gloire  des  Elus. 

Il  en  faudrait  moins  pour  honnir  le  vandalisme  inexplicable  qui 
a  mis,  dans  1  état  actuel  de  quasi  délabrement,  cette  pure  merveille  de  la 
production  française  (1). 

Une  période  de  plus  de  dix  années  sépare  1  exécution  du 
Couronnement  de  celle  de  la  Pieta. 

Plus    de    dix    ans    de   labeur   inconnu  I    Quelles    œuvres    ou   chef- 


(1)  On  sait  que  cet  important  retable  fut  lessivé  au  siècle  dernier  par  un 
photographe  (I!);  le  résultat  de  ce  forfait  incompréhensible  a  privé  la  peinture 
de  ses  glacis,  lui  laissant  l'apparence  d  un  travail  à  la  détrempe,  ce  qui  ajoute 
un  contraste  plus  grand  envers  la  belle  qualité  de  V Annonciation  qui  paraît  avoir 
exigé  plus  de   temps  et  de  soins  à  son  exécution. 

Ces  deux   retables   sont  peints  sur  toile  marouflée  sur  bois. 

Le  revers  du  Couronnement,  spécifié  au  contrat  *  paint  d  ung  fin  drap  de 
>  damas  cramoisi,  tout  figuré  de  flores  de  liz  >,  n  existe  plus. 
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d  œuvres  pouvons-nous  supposer  être  sortis  du  pinceau  de  CKaronton  ? 
Grande  et  regrettable  lacune  pour  I  Histoire  de  I  Art  et  connaîtrons-nous 
jamais  la  production  réalisée  par  le  maître  en  cette  période  de  maturité 
et  de  force  qui  laisse  notre  esprit  et  notre  curiosité  aux  prises  avec  les 
regrets  ? 

En  tous  cas,  nous  retrouverons  son  ami  et  associé  Pierre  V^illate 
ridèlement  lié  à  CKaronton,  ainsi  qu  on  va  voir  à  la  description  de  la 
célèbre  Pieta,  de  Villeneuve. 
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Christ  byzantin 

(Torcello.    Italie) 

LA  PIETA  DE  VILLENEUVE 


De  la  production  des  Primitifs  français,  la  Pieta  de  Villeneuve 
est  I  œuvre  à  la  fois  la  plus  trouLIante  et  la  plus  puissante  qui  nous 
soit  restée. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  elle  ;  des  commentaires  nombreux  ont 
consacré  1  admiration  passionnée  qu  elle  a  suscitée  depuis  de  nombreuses 
générations.  II  serait  donc  inopportun  d  ajouter  quelque  littérature  sur 
les  qualités  de  ce  retable  que  les  opinions  les  plus  diverses  reconnaissent 
une  création  hors  de  pair,  un  chef-d  œuvre  incontestable. 

A  son  évocation,  apparaît  1  image  comme  surnaturelle  d  une  réali- 
sation transcendante  qui  la  place  au-dessus  des  œuvres  humaines. 

Elle  nous  confond  et  nous  étonne,  elle  nous  réduit  au  silence  par 
la  grandeur  du  drame  évoqué,  par  la  suprême  distinction  de  son  ordon- 
nance et  sa  puissante  technique. 

En  ce  retable,  la  science  et  l'inspiration  ont  transformé  leur  auteur 
en  un  théologien  émérite.  Sans  doute  ce  théologien,  en  religieux  sincère, 
laissa  l'ouvrage  sans  faire  état  de  son  identité.  Est-ce  par  humilité? 
Pourrions-nous  concevoir  cet  abandon  de  nos  jours? 

En    tout    cas,    ainsi    qu'il    était    fréquent    à    1  époque    où    elle    fut 
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exécutée,  ceïte  œuvre  est  restée  anonyme  jusqu  ici.  Il  semble  que  le 
mystère  du  maître  i'  onnu  ajoutait  à  1  intérêt  de  I  ouvrage  un  surcroît 
d  attachement  et   de   vénération. 

On  sait  qu  antérieurement  à  sa  venue  au  Louvre,  elle  se  trouvait 
au  musée  de  I  Hospice  de  VilIeneuve-les-Avignon,  après  avoir  figuré 
comm.e  Retaole  à  la  Cliartreuse  de  cette  ville  où,  d  après  la  tradition, 
elle  ornait  1  autel  du  grand  vaisseau  de  la  chapelle.  Nous  présumons 
1  œuvre  exécutée  en  Avignon,   vers    1466. 

Les  couleurs  éteintes,  de  la  peinture,  ne  permettent  pas  de  nous 
rendre   compte   de   I  éclat   qu  elle   pouvait  avoir  autrefois. 

Examinons-en  de  près  le  sujet. 

Il  s  agit  de  1  instant  le  plus  pathétique  du  drame  de  la  Passion.  Le 
Christ  est  déposé  de  la  croix  sur  les  genoux  de  sa  Mère,  abîmée  de 
douleur,  les  mains  jointes  ayant  à  ses  côtés  Saint-Jean  et  Sainte-Marie 
Magdeleine  à  genoux  penchés  vers  le  Sauveur.  A  gauche,  un  donateur 
en  surplis  figé  dans  la  prière. 

Le  groupe  se  détache  fortement  découpé  sur  le  fond  d  or  uni, 
accusant  la  vision  sculpturale  de  son  auteur. 

Dans  la  bordure  du  fond  d  or,  la  légende  latine  :  «  O  vos  qui 
»  transitis  per  viam,  attendite,  videte  si  est  dolor  sicut  dolor  meus...  ». 
synthétise  la  profondeur  du  drame  et  la  douleur  qui  est  si  intensément 
exprimée  dans  le  groupe  réaliste  et  vivant. 

L'inspiration  de  1  œuvre  nous  paraît  toute  personnelle  au  maître, 
d  une  originalité  faite  de  puissance  créatrice,  d  une  forte  imagination 
tempérée  par  le  sens  de  la  mesure  et  de  la  simplicité. 

«  Jamais,  écrivait  M.  Lafenestre,  cet  épilogue  de  la  tragédie  evan- 
»  gélique  n  a  peut-être  été  conté  depuis  Giotto,  en  un  style  si  grave  et 
»  si  viril,  avec  une  émotion  plus  intense,  moins  d  affectation  senti- 
»   mentale,   par  un  peintre  savant  et  fort,  dans  la  pleine  maturité  d  un 

>  art  accompli.   Pour  la  majestueuse  franchise,  on  ne  saurait  lui  com- 

>  parer  que  les   plus   belles   sculptures   de  la  Bourgogne,   ou  celles  de 

>  son  compatriote  Le  Moiturier  à  Saint-Pierre  d  Avignon...   > 

Nous  souscrivons  entièrement  à  ces  remarques  et  si  nous  avons 
fait  cet  emprunt  à  M.   Lafenestre,   c  est  pour  souligner  la  concordance 
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de  notre  tnèse  qui  rejoint  dans  le  raccourci  du  dernier  paragraphe, 
I  évocation  de  I  art  h  ourguignon  et,  par  incidence,  le  souvenir  de 
Le  Moiturier,  qui  travailla  à  Dijon  et  en  Avignon  où  il  rut  sans  doute 
camarade  de  CKaronton. 

Toutefois,  dans  le  concept  harmonieux  de  cette  œuvre,  le  séjour 
italien  apparaît  dans  un  détail  que  nous  avons  noté  et  remarqué  parti- 
culièrement dans  le  Couronnement  de  la  Vierge  et  la  Pieta  :  le  surélève- 
ment  des  têtes  (la  boîte  crânienne  développée  en  hauteur)  qui  avec  le 
caractère  byzantin  du  Christ,  nous  décèle  le  souvenir  d  une  admiration 
des  œuvres  primitives  en  Toscane,  dont  Cimabue  et  Ducio  paraissent 
les  types  les  plus  accomplis,  les  plus  fidèles  traducteurs. 

Les  fresques  et  les  mosaïques  du  Trecento  ont  impressionné  notre 
maître.  Son  séjour  à  Arezzo,  Pise,  Florence,  Lucques,  Spoletto,  centres 
où  les  artistes  du  XII"*  siècle  étaient  très  en  honneur  explique  cette 
influence  évidente. 

L'inspiration  de  la  Pieta  vient  en  partie  de  là.  C  est  à  cette  source 
que  nous  pensons,  à  la  vue  de  sa  composition  supérieure  qui  nous 
traduit  et  nous  évoque  lart  et  la  grandeur  de  Byzance  ! 

En  effet,  le  caractère  de  l'art  byzantin  semble  avoir  fécondé  1  inspi- 
ration du  chef-d'œuvre  de  Charonton. 

Tout  ce  qu'il  renfermait  de  majesté  hiératique,  de  puissance  évoca- 
trice  et  l'empreinte  si  éloquente  que  le  dogme  chrétien  avait,  par  lui. 
imprimé  à  l'Histoire  et  qui  symbolisait  l'unité  dans  la  foi  du  Christia- 
nisme,  ont  paru  subjuguer  l'esprit  de  notre  maître. 

D'ailleurs  une  autre  circonstance  concourt  à  justifier  la  présente 
hypothèse.  Charonton  habita  Arles,  ville  romaine.  Ne  serait-ce  pas  dans 
l'ombre  des  Aliscamps  qu'il  sentit  les  premiers  attraits  pour  I  art  antique, 
prémices  de  ces  réalisations  postérieures  et  l'ancienne  Rome  des  Gaules 
ne   doit-elle   pas   être   considérée   comme   une   étape  de   son  évolution  . 

11  n'est  pas  douteux  qu'il  ait  eu  aussi  pour  Sainl-Trophimo  (la 
fameuse  basilique  romane  d'Arles),  une  curiosité  attentive  qu  il  ne 
devait  pas  oublier.  C'est  à  ces  souvenirs  que  nous  reporte  instinctivement 
la  très  heureuse  ordonnance  de  la  Pieta. 
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Ici,  1  œuvre  est  toute  de  la  main  de  Charonton;  en  dehors  du  fond 
d'or  qui  est  d  un  ouvrier  batteur  d  or,  sans  doute,  et  d  une  ou  deux 
retouches  postérieures,  dans  le  manteau  de  la  Vierge,  sous  le  torse  du 
Chnst  et  dans  le  milieu  du  surplis  au  donateur. 

A  notre  avis,  1  anatomie  du  Christ,  sa  carnation  livide,  et  son  beau 
caractère,  n  ont  jamais  été  égalés  et  nous  considérons  cette  Pieta  comme 
le   chef-d'œuvre   de  Charonton. 


*   *   * 


En  dehors  de  la  révélation  de  1  auteur  du  retable,  une  autre  décou- 
verte est  venue  augmenter  son  intérêt.  C  est  le  portrait  de  Pierre  Villate 
que  nous  découvrons  en  la  figure  du  saint  Jean  et  celui  de  sa  femme 
Jacqueline  représentant  sainte  Madeleine  agenouillée  et  qui  figura 
la  Vierge  du  Couronnement. 

Ce  portrait  en  lequel  nous  identifions  Pierre  Villate  (grâce  à 
1  intervention  de  la  Radiesthésie)  n  est  pas  le  seul  de  lui  et  depuis  sa 
découverte  récente,  nous  le  trouvons  dans  les  principales  œuvres  de 
Charonton,    de  Nicolas   Froment  et  de   son   groupe. 

En  effet,  il  figure  dans  la  Résurrection  de  Lazare  de  Froment,  au 
centre  à  droite  du  Christ  les  yeux  baissés  et  à  sa  gauche  dans  le  pan- 
neau de  gauche. 

Dans  la  Légende  de  saint  Mitre  d'Aix-en-Provence,  il  a  posé  cinq 
ou  six  fois  pour  saint  Mitre. 

Dans  toutes  ces  représentations  nous  retrouvons  la  caractéristique 
de  ses  yeux  à  l'arcade  sourcilière  très  écrite,  les  pommettes  des  joues 
saillantes,  le  menton  volontaire  et  un  renflement  particulier  à  la  commis- 
sure des  lèvres.  Est-ce  cette  petite  particularité  qui  lui  valut  le  surnom 
de  Malabocha  (Malebouche)  ?  (  i  ) 


(i)  Coïncidence  curieuse,  le  nom  de  MalehoucKe  désigne  un  liéios  du 
poème  du  roi  René  «  Le  cœur  d'amour  épris  ».  dont  nous  parlons  au  dernier 
chapitre  et  qui  est  cité  par  de  Villeneuve-Bargenaut  dans  son  «  Histoire  de  René 
d'Anjou  >. 
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Il  sera  d  un  très  grand  intérêt  de  connaître  à  présent  le  pliysique 
a  un  artiste  inconnu  jusqu'ici,  qui  fut  aussi  un  grand  maître  et  qui 
doit   nous   préoccuper  désormais. 

Sa  représentation  dans  la  Pieta  est  la  plus  caractérisée.  Son  t>'pe 
remarquable  d'adolescent  austère,  semblait  le  prédestiner  à  pareille 
figuration. 

En  représentant  Sainte  Madeleine,  la  femme  de  Villate.  a  changé 
de   caractère   grâce   à   1  interprétation  de  Fauteur, 

Cependant,  nous  retrouvons  la  même  coupe  de  visage,  aux  cKeveux 
à  bandeaux  comme  dans  le  Couronnement.  Nous  avouons  cependant 
qu  en  dehors  de  nos  expériences,  nous  n  aurions  pas  vu  là  matière  à 
comparaison  formelle. 

La  Vierge  de  la  Piéta  est  une  inconnue;  mais  probablement  une 
espagnole,  au  type  accusé,  ce  qui  concourt  à  donner  un  caractère 
étrange  à  cette  œuvre  et  fut  une  des  raisons  majeures  des  perplexités 
de  la  critique. 

Nous  devons  supposer  que  c  est  sans  doute  la  femme  d  un  des 
nombreux  artistes  espagnols  qui  habitaient  Avignon  à  cette  époque, 
car  nous  avons  des  raisons  de  penser  que  Charonton  n  est  pas  allé  en 
Espagne  (i). 

De  là,  sans  doute,  la  raison  de  l'attribution  de  celte  Piéta  à 
Bartholoméo   Bermejo. 

Nous  ne  voyons  aucun  rapport  avec  ce  Maître,  pas  d'avantage 
avec  1  Ecole  Vénitienne  à  qui  on  avait  songé  (1  œuvre  fut  un  temps 
attribuée  à  Jean  Bellini),  On  ne  peut  s'expliquer  ces  écarts  de  jugement 
surtout  pour  le  maître  Bermejo  de  Cordoue,  qui  paraît  un  peu  postérieur 
à  Charonton  et  d'un  maniérisme  si  loin  de  la  Piéta  que  1  attribution 
en  est  ridicule. 

En  dehors  du  groupe  mystique,  la  figure  du  donateur  nous  arrête. 
Son  étonnant  réalisme  au  modèle  osseux,  tanné,  ascétique,  nous  montre 


(i)  Rappelons  également  que  longtemps  les  postes  du  Palais  apostolique  et 
sa  garnison  furent  occupés  par  des  Catalans. 
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la  simplicité  rustique  du  vieux  languedocien  qu'il  devait  être  et  nous 
tait  songer  aux  grands  sculpteurs  de  la  Renaissance  italienne  qui  ont 
excellé  dans  I  humanité  de  leurs  portraits. 

La  sérénité  de  ce  bon  religieux  nous  charme.  Il  est  vrai  d  archaïsme 
et  de  contraste;  comment  expliquer  que  ce  modeste  curé  de  campagne 
soit  le  donateur  d  une  oeuvre  magnifique  digne  d  un  mécène  princier? 
Cela  nous  rit  supposer  des  volets  à  ce  Retable;  la  question  a  son  intérêt. 
Elle  nous  donne  à  penser  que  si  ce  Retable  était  destiné  à  la  Chartreuse, 
le  don  n  en  serait  pas  d  un  Chartreux,  mais  d  un  séculier,  soit  qu  il 
1  eût  oirert  aux  Chartreux,  soit  que  cette  oeuvre  pût  être  destinée  à  un 
prieuré  ou  chapelle  de  la  région  d  Avignon.  Le  mystère  du  donateur 
reste  entier,  ainsi  que  son  anonymat.  Le  nom  d  Honorât  Ruousset  relevé 
sur  le  cadre  ne  paraît  pas  devoir  se  rapporter  à  ce  personnage. 


*   *   * 


Quels  sont  les  rapports  de  la  Pieta  avec  les  autres  œuvres  attribuées 
à  Charonton?  Cette  question  de  correspondance,  en  effet,  est  très 
importante   pour  justifier  son  attribution. 

Remarquons,  tout  d  abord,  sa  grande  originalité.  Elle  ne  s  appa- 
rente à  aucune  représentation  du  même  thème,  elle  est  comme  une 
génération  spontanée  dans  1  histoire  de  1  art  et  c  est  déjà  en  cela  qu  elle 
se  distingue. 

M.  Hulin  de  Loo  en  a  souligné  le  beau  caractère  et  à  ce  propos  il 
remarque  justement.  «  Elle  est  (la  Pieta)  la  preuve  décisive  que  cet  art 
»  d  Avignon  est  nettement  distinct  de  celui  de  la  «  France  royale, 
»   de  Tours  ou  de  Paris   ». 

Dans  le  détail  on  est  frappé  par  l'identique  matière  des  chairs 
blafardes  que  Charonton  paraît  devoir  à  Fra  Angelico  (1  Anatomie  au 
Christ  semble  d  albâtre)  ainsi  que  des  analogies  dans  la  construction 
anatomique  des  figures  que  nous  avons  remarqué  dans  le  Couronnement, 
de  même  que  pour  les  mains,  le  modelé  des  doigts  dont  nous  retrouvons 
la  maîtrise  et  la  recherche  quelque  peu  affectées. 
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Comparons  les  mains  de  la  Vierge  du  Couronnement  et  celles 
du  Christ  et  du  Saint-Jean  de  la  Pieta,  de  même  celles  de  la  Vierge 
de  l  Annonciation;  même  délicatesse  extrême,  recKercKe  dans  la  grâce 
du  geste,  et  la  perfection  du  dessin. 

Dans  le  Christ  de  Boulhon,  nous  retrouverons  ces  qualités,  ces 
correspondances  et,  détail  typique,  la  main  posée  sur  le  soubassement 
qui  fait  le  fond  du  tombeau  dans  l'œuvre  de  Boulbon  (main  qui  frappa 
Jésus,  d  après  I  abbé  Requin)  est  à  comparer  dans  la  Pieta  a  la  main 
du  CKrist  qui  tombe  à  terre.  Ce  détail  à  lui  seul  est  une  preuve  carac- 
téristique de  1  unité  de  facture  en  ces  deux  œuvres  ;  il  confirme  éloquem- 
ment  le  même  auteur  pour  ces  deux  retables. 

Autre  détail  caractéristique  de  construction  :  (nous  l'avons  remar- 
qué plus  naut)  les  têtes  affectent  en  général  une  surélévation  parti- 
culière de  la  boîte  crânienne  ainsi  qu  on  le  voit  dans  les  têtes  de  Dieu 
le  Père  et  du  Christ  du  Couronnement,  particularité  que  nous  retrouvons 
dans  les  principales  figures  de  la  Pieta,  dans  le  Saint-Jean,  la  Sainte- 
Nladeleine.  Parmi  les  saints  et  saintes  du  Couronnement,  nous  retrouvons 
cette  légère  affectation;  ce  détail  de  construction  anatomique  est  parti- 
culier à  Charonton. 

Le  système  des  draperies,  aux  larges  plis,  à  1  ordonnance  simple, 
procède  dans  les  deux  œuvres  de  la  même  technique. 

Souvent  les  yeux,  en  dehors  de  ceux  qui  sont  détaillés,  comme 
dans  les  portaits  des  donateurs,  sont  incisés  durement.  Dans  la  même 
œuvre,  les  yeux  de  Dieu  le  Père  et  du  Christ  le  sont  encore,  de  même 
ceux  de  la  Madeleine  de  la  Pieta,  du  Christ  du  Retable  de  Boulhon 
et  du  Portrait  de  Cleueland.  Les  plus  typiques  sont  ceux  de  la  Madeleine 
et  du  Christ  de  Boulbon. 

Les  nez  sont  acquilins,  assez  longs,  les  sourcils  peu  abondants, 
enfin  cette  technique  constructive,  d  un  dessin  rigoureux  se  retrouve 
dans  les  trois  œuvres  examinées  et  nous  revoyons  dans  le  revers  du 
manteau  de  Saint- Jean,  la  couleur  violacée,  chère  à  1  artiste,  nuance 
qui  est  un  symbole  de  spiritualité. 

La  coloration  de  ces  œuvres  est  généralement  sobre.  Dans  la 
Pieta,    les    couleurs   éteintes   et   encrassées    forment   un   ensemble    foncé 
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où    perce    vaguement    le   rouge    cnaucl    de    la    robe  de  Saint- Jean  et  le 
pourpre  éteint  du  manteau  de  Sainte-Madeleine. 

Le  fond  d  or  uni  aux  monuments  orientaux  qui  font  penser  à  la 
mosquée  de  Sainte-Sophie  ajouté  au  type  espagnol  de  la  Vierge,  suffi- 
saient à  faire  supposer  une  origine  étrangère  à  cette  œuvre.  Rappelons 
que  les  éléments  orientaux  étaient  employés  par  Criaronton  dans  le 
Couronnement  pour  la  réalisation  de  Jérusalem;  nous  devons  voir  dans 
la  Pieta  comme  un  rappel  de  ces  mêmes  éléments  et  ces  mêmes  rapports 
de  documents  sont  des  plus  éloquents.  Ajoutons  enfin,  que  la  montagne 
qui  figure  dans  le  fond,  derrière  sainte  Madeleine,  représente  le  Mont 
Ventoux   qui   domine   fièrement   le   paysage   d  Avignon. 

Tel  était  le  retable  destiné,  suppose-ton.  à  la  Chartreuse  du  Val 
de  Bénédiction,  à  Villeneuve.  Un  mélange  de  réalisme  et  de  mysticité, 
d'élégance  et  de  majesté,  fiarmonisés  dans  l'étioite  limite  du  tfième  sacré. 

Pendant  des  siècles  les  souverains,  les  visiteurs  qui  passaient  à 
Villeneuve,  les  princes  de  l'Eglise  et  les  générations  de  Chartreux, 
prièrent  devant  cette  figuration  de  la  Passion,  la  plus  illustre  et  la  plus 
émouvante  qui  soit  sortie  de  la  main  des  hommes. 

Félicitons-nous  d'en  avoir  enfin  pénétré  le  mystère  le  plus  troublant 
qui  ait  dominé  les  problèmes  de  I  Histoire  de  l'art  en  France. 


Main  du  Christ 
Pieta  de  Villeneuve 


Main  qui  frappa  Jésus 
(retable  de  Boulbon) 
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LE  RETABLE  DE  BOULBON 


Une  assez  longue  période  de  temps  sépare  I  exécution  du  Retable 
de  Bouloon  de  celle  de  la  Pieta;  on  aimerait  pouvoir  aussi  comLIer  cette 
lacune  d  activité,  d  autant  que  la  diirérence  manifeste  entre  ces  œuvTes 
est  si  grande,  sinon  en  technique  du  moins  par  1  inspiration  et  1  ordon- 
nance qu  il  semble  bien  qu  il  manque  un  enchaînement  dans  1  oeuvre 
de  Charonton. 

Charonton  voyagea-t-il  en  cette  période?  Nous  ne  pouvons  répondre 
là-dessus.  L  ouvrage  de  Boulbon  semble  devoir  confirmer  au  contraire 
son  attachement  au  sol  provençal  où  plus  rien  ne  transpire  de  ses  œuvres 
du  début.  Plus  rien  ne  fait  songer  à  la  Flandre  ni  à  la  Picardie,  ni  à 
I  Italie  même.   Il   est  acclimaté,   le  voilà  tout  à   fait  méridional. 

L  œuvre  présente  serait  donc  le  résultat  de  sa  transformation. 

Le  Retable,  dit  de  Boulbon,  la  Trinité  an  fonihean,  ou  le  Mystère 
de  la  Résurection,  œuvre  troublante  s  il  en  fut,  tant  par  son  anonymat 
que  par  la  bizarrerie  du  sujet  traité,  est  entré  au  Louvre  en  ICX)!-  Il 
provenait  de  l'église  de  Boulbon  (i),  petit  village  de  Provence,  situé 
entre  Tarascon  et  Barbentane. 


(l)  Boulbon  se  nommait  Bourbon  autrefois  (Borbiun,  Burbo.  Bourbo.  de 
Burbone  et  Bulbo  elle  conserva  ce  nom  jusqu  en  i7Qi.  épotjue  à  laquelle  la 
Municipalité  lui  donna  le  nom  de  Boulbon  (Bull,  de  V'aucluse.  1870.  l.  I.  p.  4^8). 
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Depuis  sa  découverte  I  œuvre  n'a  cessé  d  attirer  sur  son  identifica- 
tion les  recnercnes  persévérantes  de  la  critique  qui,  dans  sa  perplexité, 
a  toujours  convenu  qu  elle  était  1  œuvre  d  un  grand  maître. 

Autrefois  1  abbé  Requin  a  décrit  avec  enthousiasme  cette  forte 
peinture  anonyme  que  1  on  attribua  jusqu  ici  à  1  Ecole  d  Avignon.  Nous 
la  donnons  à  Enguerrand  Cbaronton  pour  les  raisons  ci-dessus  déve- 
loppées. Exécutée  vers  1475,  elle  montre  combien  la  rude  tecbnique 
de  Conrad  Witz  a  subsisté  dans  1  art  de  Cbaronton.  Le  Christ,  la  tête 
de  Dieu  le  Père  et  le  donateur  surtout,  pourraient  être  attribués  au 
maître  de  Bâle,  tant  son  influence  est  manifeste  en  cette  œuvre.  On  a 
d  ailleurs  souvent  rapproché  la  figure  de  Dieu  le  Père  dans  ce  retable 
de  celle  du  Dieu  de  \  Annonciation  qui  est  de  la  main  de  Conrad  Witz. 

L  ordonnance,  très  différente  de  celle  des  autres  œuvres  de 
Cbaronton,  semble  avoir  motivé  les  difficultés  de  1  attribution.  Devons- 
nous  penser  que  cette  ordonnance  est  due  au  donateur? 

On  peut  le  supposer  car  Cbaronton  n  aurait  pas  distribué  ainsi, 
avec  ce  manque  d  équilibre  dans  la  composition,  le  disparate  des 
instruments   de   la   Passion,   disposés   comme    pour    les    données   d  une 

charade. 

*   *   * 

Le  Christ  est  ressuscité  de  son  tombeau,  assisté  de  la  Sainte  Trinité. 
La  troisième  Personne  a  la  forme  d  une  colombe,  qui  le  sépare  de  Dieu 
le  Père,  que  1  on  voit  apparaître  à  une  petite  lucarne.  Tout  est  bizarre 
dans  cette  œuvre  et  on  comprend  qu  elle  ait  si  longtemps  troublé  les 
historiens.  Ce  Christ,  n  a  plus  1  élégance  de  celui  de  la  Pieta  :  il  semble 
emprunté  au  lourd  réalisme  de  Masaccio  et  il  a  aussi  quelque  parenté 
avec  certaines   figures   de  Piero  aella  Francesca. 

Le  donateur  qui  la  commanda,  sans  doute,  revêt  dans  1  ouvrage 
une  importance  particulière.  Avant  d'étudier  sa  personnalité,  voyons  ce 
qu'il  y  a  de  postérieur  dans  1  œuvre  et  qui  a  quelque  peu  égaré  I  opinion. 

D'abord  une  importante  restauration  :  ce  retable,  comme  aban- 
donné dans  la  chapelle  de  Saint-Marcellin,  était  voué  à  la  ruine.  Les 
anciens   de  Boulbon   confirment  ce   qu  en  écrivait  I  abbé  Requin,   qu  il 
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servait  de  fond  au  reposoir;  on  y  clouait  des  bouquets  de  fleurs  pour 
décorer  1  exposition  du  Saint-Sacrement. 

Les  armes  de  Jean  XXII,  pape  d'Avignon,  en  haut  à  droite,  sont 
po^érieures  et  1  abljé  Requin  a  décrit  la  confusion  qu  elles  occasionnaient 
avec  la  citation  présumée  des  écritures  (Livre  de  JoL,  Cnap.  XXII).  De 
même  le  nom  de  Saint-Agricol  et  les  armes  du  Cfiapitre  y  furent  ajoutés 
vers  la  fin  du  XVP  siècle  ou  au  début  du  XVIP.  On  avait  donc  pensé 
que  le  donateur  était  le  pape  Jean  XXII  avec  saint  Agricol,  l'assistant  (i). 
De  là  à  croire  que  le  retable  avait  été  commandé  pour  le  prieuré  de 
Saint-Marcellin  qui  dépendait  du  Chapitre  de  Saint-Agricol,  il  n'y  avait 
qu  un  pas.  Le  petit  paysage,  si  intéressant  et  si  limité,  doit  ajouter  sa 
note  documentaire  et  historique.  Parmi  les  hypothèses  envisagées  on 
admettait  que  c  était  une  vue  de  Boulbon  et  certains  pensaient  qu  il 
s  agissait  de  la  rue  Petite  Fusterie  d  Avignon,  touchant  1  église  Saint- 
Agricol.  Aucun  rapport  possible  ne  peut  baser  cette  dernière  opinion  (2). 

L  ancien  Prieuré  de  Saint-Marcellin  est  réduit  actuellement  à  une 
petite  chapelle  romane  abandonnée,  située  sur  la  hauteur  au  bout  du 
village  de  Boulbon  et  qui  sert  à  loger  la  charette  mortuaire.  Le  lieu  topo- 
graphique ne  peut  servir  de  cadre  au  paysage  du  Retable  :  un  fond 
de    collines    abruptes    où    dominent    les    restes    d  un    château-fort    du 


(1)  Notons  que  la  cigogne  est  l'élément  des  armes  du  Chapitre  de  Saint- 
Agricol.  Plusieurs  versions  tentent  I  explication  d  une  légende  qui  veut  que  Saint- 
Agricol  fit  venir  des  cigognes  pour  détruire  les  vipères  qui,  en  ce  temps  là.  infes- 
taient la  région.  Les  armes  de  Saint-Agricol  portent  «  une  cigogne  d  argent  tenant 
une  vipère  au  bec  ».  Paul  Achard  dans  son  Dictionnaire  Historique,  fait  allusion 
pour   la   rue   Petite   Fusterie,   aux   jeux   du   duc   d  Epernon   au   X\'I^    siècle    «  Ils 

>  (les  figurants)  simulaient  des  cigognes  que  Saint-Agricol  avait  fait  venir  mira- 

>  culeusement  et  avait  ensuite  congédiées  suivant  les  convenances  des  nabitanta 

>  d  Avignon.    > 

Quant  aux  coupeaux  qui  figurent  dans  le  bas,  il  est  difficile  de  leur  donner 
un  sens:  retenons  que  le  terme  ancien  désignait  une  cîme. 

(2)  A  ce  propos.  l'abbé  Requin  a  public  un  article  détaillé  (Mémoires  de 
l'Académie  de  Vaucluse.  t.  8.  1908),  où  il  réfute  l'attribution  de  M.  de  Mély.  ainsi 
que  l'erreur  concernant  la  rue  Petite  Fusterie  comme  lieu  du  paysage  représenté. 
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XIV  *  siècle  entouré  de  pins,  ne  s  accordent  pas  avec  cette  rue  animée 
et  ces   monuments.   De  plus,   les  recherches  f>our  identifier  ce  p>aysage 

ont  abouti  à  1  hypothèse  que  nous  allons  étudier 
et  qui  s  accordent  à  y  voir  Saint-Rémy  de  Provence, 
village  où  nous  retrouvons  les  éléments  renfermés 
dans  le  paysage. 

Ces  principaux  éléments  sont  :  le  clocher,  la 
tour  octogonale,  le  puits  et  la  montagne.  La  flèche 
qui  s  élance  au-delà  des  collines  serait  celle  de 
1  ancienne  Collégiale  Saint-Martîn  (paroisse  actuelle 
de  Saint-Rémy),  «  le  clocher  qui  domine  la  ville 
>  de  sa  flèche  élancée  date  du  XIV™*  siècle:  il  fut 
»  construit  à  1  instigation  du  pape  Jean  XXII  > 
précise  M.  Rolland,  auteur  d  une  monographie  de 
Saint-Rémy,  à  qui  nous  empruntons  ces  précisions(i). 
A  deux  pas  de  ce  clocher  de  Saint-Rémy.  se 
trouve  un  bâtiment  octogonal  (couvert  autrefois)  qui 
était  la  tour  de  1  ancien  hôtel  de  Sade.  Cette  tour 
subsiste  encore,  elle  touche  la  maison  des  Seigneurs 
de  Lagoy  et  I  hôtel  des  Mistral-Mondragon,  à  la 
façade  Renaissance  qui  abrite  aujourd  hui  l'inté- 
ressant musée  des  Alpilles. 

Cet  ensemble  d  hôtels  est  très  voisin  du  clocher 
de  I  église.  Plus  au  nord,  dans  la  ligne  du  raccourci 
que  donne  le  paysage,  existait  le  puits  qui  donna 
son  nom  à  la  rue  du  Puits  Saint-Martin  (cité  dans 
un  acte  de  1552,  minute  des  notaires  de  Saint-Rémy. 
étude  Cartier)  et  la  rue  du  Petit  Puits  (Bibliothèque 
d  Arles  Mns  211).  Ce  puits  a  disparu,  sur  son 
emplacement  a  été  érigée  sous  la  Restauration  pour 
célébrer  le  grand  astrologue.  la  fontaine  de  Nostra- 
damus  qui  existe  encore  aujourd  hui. 


r' 


^r 


\ 


w  T-? 


X^ 


Détail  du  paysage 


(1)  H.   RollancI,   Sairxi-Y^émy  de  Provence.   Bergerac,    1954. 
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Le  lond  de  collines  serait  les  Alpilles  (Alpes  de  Provence,  chantées 
par  Mistral). 

Voilà  donc  retrouvés  les  éléments  de  ce  petit  paysage  qui  nous 
intéressa  vivement.  On  y  remarque  une  boutique  de  cordonnier  avec 
étal    tout    comme    dans    le    paysage    de    Couronnement    de    Villeneuve. 

Quant  aux  costumes  des  figures  qui  I  animent,  ils  affectent  la  mode 
des  règnes  de  Charles  VI,  Charles  VII,  ils  peuvent  être  un  document  de 
la  jeunesse  de  l'artiste  ou  quelque  peu  fantaisistes,  mais  ils  ne  doivent 
pas  faire  partager  1  hypothèse  défendue  par  M.  L.  Maeterlinck,  qui, 
dans  un  article  de  la  «  Revue  de  1  Art  Ancien  et  Moderne  »  datait 
le  retaLle  du  XIV"^  siècle. 


Entre-temps,  au  cours  de  ces  recnerches,  certaines  précisions  sur 
le  petit  paysage  nous  amena  à  observer  de  près  le  Retable  de  Boulbon 
au  Louvre,  où  grâce  à  un  aimable  gardien-chef,  nous  pûmes  examiner 
des  détails  qui  échappaient  à  I  oeil  dans  les  reproductions. 

Deux  éléments  inconnus  à  nous  surgirent  de  cet  examen.  Au  faîte 
du  clocher,  une  figure  décorative  tenant  une  lance,  rappelle  par  son 
style  les  statues  qui  surmontent  les  fontaines  en  Suisse  ou  en  Allemagne 
au  Moyen-Age.  Nul  doute  qu'il  ne  s'agisse  d'une  fantaisie,  car  1  œuvre 
est  faite  en  Provence  et  rien  à  Saint-Rémy  ou  dans  la  région  n  a  de  rap- 
port avec  cette  figure.  Elle  nous  paraît  révéler  le  sou- 
venir d  un  voyage  (en  Suisse)  et  la  verve  du  peintre. 
Le  deuxième  détail  est  plus  important;  il  s  agit 
d  un  petit  drapeau  armorié  qui  surmonte  la  tour 
octogonale  où  se  voit  en  noir,  1  aigle  impériale.  Or, 
ces  aigles  sont  les  meubles  principaux  des  armes 
de  la  famille  de  Sade  «  de  gueules  à  huit  raies 
»  d'or  chargée  d'une  aigle  éployée  de  fable  dia- 
»  démée;  becqué  et  ongle  de  gueules  ^^.  (t)  Cet 
de  la  famille  de  Sade     emblème  confirmerait  notre  trouvaille  de  Saint-Rémv 


(l)  M.  Bayle  relate  dans   le  Bullelin  de  Vaucluse  (1879,  l.   I.   i).  .405).   loii- 
gine  de   l'aigle   impériale  dans   les  armes  des  de   Sade. 
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comme  lieu  géographique  de  ce  paysage  et  situait  Lien  en  cette  tour 
octogonale   I  ancienne   demeure  des   de   Sade  au  XV^  siècle. 

Ces  indications  précieuses  nous  amenaient  à  conclure  que  le 
donateur  était  ou  apparenté  à  la  famille  de  Sade  dont  on  reproduisait 
la  demeure  et  les  armes,  ou  en  relation  avec  le  pays. 

Ainsi  il  nous  intrigua  beaucoup  et  son  identification  présumée  fut 
des  plus  laborieuses. 

A  I  époque  de  1  exécution  de  ce  retable,  Jean  Cazalel,  prieur  de 
Sénanques,  recteur  du  comtat  et  docteur  de  la  dite  université,  était  en 
relations  avec  Pierre  Villate  qui  avait  peint  pour  lui  et  fait  des  travaux 
de  verrières  le  12  mai  1475,  dans  sa  maison  de  la  rue  Petite  Fusterie.  (1) 

11  reçut  de  Casalet  deux  salmées  de  blé  pour  la  peinture  de 
1,000  liteaux  d  un  pan  et  demi  de  long  que  Villate  a  peint. 

Ce  travail  et  cette  relation  de  l'associé  de  Cbaronton  nous  éclaire 
et  nous  confirme  en  notre  hypothèse  étayée  d  ailleurs  par  1  épreuve  des 
radiations. 

Ainsi  nous  présumons  qu'il  est  le  donateur  du  Retable  de  Boulbon 
et  ce  que  nous  savons  de  lui  s  harmonise  très  bien  avec  son  physique 
austère,  sa  probité  et  sa  conscience  que  Charonton  a  rendu  parfaitement 
dans  un  simple  et  fort  réalisme.  Le  personnage  revêt  un  intérêt  particulier 
pour  l'histoire  ecclésiastique  du  Comtat. 

Nous  devons  noter  que  M.  Robert  Caillet,  dans  sa  thèse  sur 
l'Université  d'Avignon,  indique  que  Cazalet  était  aussi  «  magister  in 
artibus...  »  (2). 


Suite  de  la  note   1   de  la  page  précédente. 

«  EIzéar  de  Sade  (petit-fils  de  la  belle  Laure  de  Noves)  avait  suivi  le 
»  parti  de  Benoît  XIII.  qui  le  récompensa  de  ses  services  en  lui  donnant  auprès 
»  de  sa  personne  la  double  charge  d'écuyer  et  d'écbanson  et  en  lui  obtenant  de 
»  l'empereur  Sigismond.  le  privilège  de  mettre  l'aigle  impériale  dans  se« 
>   armoiries.  » 

(1)  Ab.  Requin,  doc.  ined..  p.  26. 

h)  Robert  Caillet,  L'Université  d'Avignon  et  sa  Faculté  de  droit  au  Moyen- 
-Age,    p.    189.   Bonvalet-Jouve,   édit.,   Paris    1907. 
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L  abbé  Moyne,  dans  l'histoire  de  l'abbaye  de  Sénanques  (i)  (abbaye 
cistercienne  située  à  2  kilomètres  de  Gordes  dans  la  région  de  Cavaillon), 
nous  apprend  que  Jean  Casalet  est  né  dans  le  Bas-Languedoc  (d'après 
nos  expériences  il  serait  des  environs  de  Nîmes).  Il  fut  conseiller  du 
comte  de  Provence  et  reçut  du  pape  l'abbaye  de  Sénanques. 

»  Le  cardinal  Julien  de  la  Rovère  estimait  beaucoup  Casaleti, 
»  écrit  1  auteur  cité.  Peut-être  avaient  ils  combiné  ensemble  le  plan  du 
»  collège  du  Roure  et  celui  de  Sénanques.  »  Jean  Casalet,  avait  en 
effet,  fondé  en  Avignon,  le  collège  de  Saint-Bernard  dit  de  Sénanques. 
qui  se  trouvait  rue  Petite  Fusterie,  presque  en  face  de  l'église  Saint- 
Agricol.  Les  restes  de  la  chapelle  subsistent  encore  dans  cette  rue. 
Ils  servent  actuellement  de  magasin  de  fournitures  pour  autos,  et  sont 
en  parfait  état.  La  fondation,  d'après  les  chroniqueurs,  daterait  de  1491. 
Les  éléments  de  transition  du  gothique  flamboyant  confirment  cette  date. 

Les  notices  concernant  Casalet  nous  le  montrent  un  grand  admi- 
nistrateur, un  homme  de  talent  et  de  conscience.  Il  était  réputé  le  plus 
grand  clerc  de  la  province,  aussi  fut-il  nommé  par  le  Pape  en  l'an  1500 
pour  suivre  le  grand  procès  du  pont  du  Rhône  qui  divisait  depuis  long- 
temps le  pape  et  le  roi  de  France  (2). 

Reçu  docteur  en  1468  (3)  il  est  primicier  de  cette  université  en  1491  ; 
il  est  mort  en  1  506  ou  1  509  demandant  à  être  enseveli  dans  la  chapelle 
de  son  collège,  à  Avignon,  où  1  on  voyait  jadis  son  épitaphe. 

Notis  devons  à  la  documentation  de  M.  H.  Roland,  de  connaître 
ses  armes  qui  portaient  :  d'argent  à  la  croix  de  gueules  chargés  d'une 
fleur  de  lys  d'or  (4).  Nous  sommes  en  droit  de  penser  que  les  éléments 


(1)  L'ahhaye  de  Sénanques,  notice  historique  et  archéologique,  abbé  Moyne. 
Avignon,   Aubanel.    1885. 

(2)  Fantoni  Storia  d'Avignone,   t.  I,   pp.   75,  348. 

(■>)  Chronologie  des  Docteurs  en  Droit  de  l'Université  d  Avignon.  1503- 
1790.   E.   do  Teule.   Paris,  Lechevalier.    1887. 

(4)  V.  et  H.  Rolland,  pi.  83  de  V Armoriai  général  (ajouté  en  marge  de  l'His- 
toire des   ci-devant   recteurs  du  comté  Venaissin,  par  Cottier.    1806,  Carpentras). 
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de   ses   armes    se   trouvent   mêlés   aux   attributs   de   la   Passion   dans    le 
Retable  de  Boulhon. 

En  effet,  nous  voyons  sous  la  lampe,  deux  objets  comme  des  four- 

reaux   de   poignard,    suspendus   par   une   corde   qui 

j  affecte  nettement  la   forme  d  une   fleur  de  lys.   Or 

cet  emblème  est  I  élément  principal  des  armes  de 
Casalet,  Vu  le  caractère  du  peintre,  il  ne  serait 
pas  étonnant  de  voir  son  amour  du  symbole,  se 
prêter  à  figurer  de  cette  façon  lemblème  de  ses 
armes. 

Ainsi  il  y  aurait  lieu  d  y  voir  une  confirmation 
de  nos  nypotnèses  et  une  affirmation  significative 
justifiant  le  bien  fondé  de  1  ensemble  de  nos  pré- 


Armes 
de  Jean  Casalel 


somptions  au  cours  de  ce  travail. 

La  question  qui  se  pose  est  celle  de  la  relation  de  Casalet  avec 
Saint-Rémy.  Etait-il  apparenté  à  une  famille  de  ce  pays  ou  y  avait-il  sa 
maison  de  campagne  ?  Par  quelles  circonstances  ce  retable  se  trouve-t-il 
lié  à  Saint-Rémy  ou  Saint-Agricol  assiste  le  donateur?  Eut-il  aussi  une 
cKapellenie  de  Saint-Martin,  à  Saint-Rémy,,  qui  dépendait  de  Saint- 
Agricol?  D  autre  part  une  autre  hypothèse  peut  être  envisagée  concer- 
nant les  relations  des  de  Sade  de  Saint-Rémy. 

Pons  de  Sade,  évêque  de  Vaison,  vice-gérant  de  la  ville  d  Avignon, 
assiste  au  concile  d  Arles,  tenu  en  cette  ville  sous  les  auspices  du  cardinal 
Pierre  de  Poix  (que  nous  pensons  protecteur  de  Charenton)  et  d  Alain 
de  Coetivy.  Pons  de  Sade  était  primicier  de  1  Université  d  Avignon 
avant  Casalet,  en  1439  et  une  deuxième  fois  en  1468  et  c  est  Casalet 
qui  lui  succède.  (1) 

C  est  la  raison  qui  nous  parait  convenir  à  expliquer  sa  présence 
à  Saint-Rémy  du  fait  de  cette  relation  et  du  lieu  familial  de  Pons  de 


(1)  de  Teule,  op.  cit. 
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Sade,  à  Saint-Rémy.  Nous  présumons  donc  que  ce  retable  fut  exécuté 
à   Saint-Rémy  pour  le  chapitre   de  Saint-Agricol. 


*   *   * 


L  abbé  Requin  avait  fait  un  juste  rapprocKement  entre  ce  Retable 
de  Boulhon  et  la  Pieta.  II  écrivait  dans  «  I  Ecole  Avignonnaise  de  Pein- 
»  ture  »,  les  lignes  suivantes  :  «  il  rappelle  d  ailleurs  par  divers  côtés 
>  cette  dramatique  et  émouvante  Pieta,  dont  la  composition  est  plus 
»   savante,  plus  harmonieuse,  mieux  équilibrée.  » 

Nous  I  avons  dit,  le  rapprochement  fut  fait  bien  souvent  par  diffé- 
rents auteurs  sans  conclusions  formelles.  Le  plus  caractéristique  est 
celui  de  M.  Bouchot,  paru  dans  un  article  de  1  «  Art  et  les  Artistes  » 
(novembre  1905),  que  nous  trouvons  au  moment  de  terminer  ces  pages 
et  dont  I  accord  avec  notre  propre  jugement  est  parfait.  La  citation  qui 
suit  semble  concertée  et  nous  n  hésitons  pas  à  I  ajouter  ici  tant  ce  rappel 
rétrospectif  est  à  I  unisson  de  notre  thèse  :  «  Qu  on  regarde  mieux  et 
»  on  se  rendra  compte  que  du  Triomphe  de  la  Vierge  à  la  Pieta  et 
»  de  la  Pieta  au  Retable  de  Boulbon,  trop  de  concordances  éclatent 
»  pour  être  niées.  1  outes  les  nuances,  des  différences  d  aspect  sont  bien 
»  plus  dans  la  façon  de  peindre  que  dans  la  critique  générale,  qui  reste 
»  la  même  dans  les  trois  tableaux.  Visages  semblables,  attitudes  iden- 
»  tiques,  mains,  étoffes,  décorations,  tout  procède  d  une  convention 
»   unique,    particulière    et    personnelle.    » 

Par  surcroît,  1  auteur  cité  relate  I  analogie  des  lettres  et  légendes 
de  Boutoon  et  du  Couronnement,  le  tombeau  à  couvercle  conique,  dans 
ces  deux  Retables,  celle  des  figures  qui  animent  les  deux  paysages. 

Voilà  donc  des  rapprochements  visuels  qui  concordent  pleinement 
avec  nos  observations  et  nos  expériences. 

M.  de  Mély,  dans  «  Les  Primitifs  et  leurs  signatures  ^  (1).  inclinait 
a  y  voir  Charonton  pour  auteur  de  la  Pieta,  par  contre,  il  va  sans  dire 


(1)  Op.  cit.  pp.  178-196. 
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que  lattritution  du  Retahle  de  Boulhon  au  miniaturiste  «  Chucoignot  > 
du  même  auteur,  parue  plus  tard  dans  la  «  Revue  de  I  Art  »  ne  peut 
être  prise  en  considération. 

L'évolution  de  1  art  de  Charonton  est  manifeste  dans  cette  œuvre. 
La  technique  en  demeure  serrée,  riche  de  matière.  Une  importante  diiié- 
rence  esthétique,  pour  la  personnahté  du  Christ  surtout,  pouvait  laisser 
supposer  un  auteur  différent  mais  tant  de  rapports  étroits,  les  caracté- 
ristiques physiques,  la  construction  et  le  style  des  donateurs  ne  laissent 
aucun  doute  sur  son  identification. 

C  est  la  dernière  œuvre  que  nous  connaissons  de  Charonton.  Elle 
est  marquée  de  cet  art  âpre  et  rude  qui  caractérise  les  œuvres  méridio- 
nales; le  grand  soleil  aux  lumières  ardentes,  aux  ombres  plus  dures,  les 
modèles  basanés,  1  ambiance  plus  farouche,  sont  rentrés  plus  intimement 
dans  la  technique  de  ce  grand  Picard  qui  comprit  et  aima  la  terre  de 
Provence  et  du  Comtat  pour  y  finir  les  jours  de  sa  noble  carrière. 

*   *   * 

A  considérer  les  différents  aspects  de  l'art  de  Charonton  et  le  pro- 
blème des  influences  étrangères  dans  la  peinture  française  du  Moyen- 
Age  il  semble  que  nous  devons  le  classer  entre  les  grands  Flamands  et 
les  Toscans  les  plus  célèbres. 

Son  œuvre  reflète  et  la  pénétration  flamande  en  France  sous  le 
mécénat  des  Ducs  de  Bougogne  et  l'influence  italienne;  toutefois  elle 
reste  marquée,  en  dehors  du  contact  des  Flandres,  des  traits  essentiels 
de  l'art  Français  où  apparaît  manifestement  l'idéal  de  nos  maîtres  avec 
leur  sens  remarquable  de  l'équilibre,  de  la  grâce  et  de  la  simplicité. 

Parmi  tous  les  artistes  qu'il  dût  connaître  et  admirer  et  dont 
l'influence  transparaît  dans  son  œuvre,  nous  devons  rappeler  le  rapport 
possible  direct  ou  indirect  avec  Fouquet  et  l'ancienne  attribution  à  ce 
maître  du  Couronnement  de  la  Vierge. 

Cette  attribution  de  M.  Boisserée,  au  siècle  dernier,  avait  quelque 
apparence  de  fondement.  Certaines  parties  du  Couronnement,  particu- 
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lièrement  les  théories  d  anges  supérieurs  aux  tons  pourpres,  faisaient 
en  eiret,  songer  à  certaines  enluminures  du  maître  de  Tours,  à  ces  procé- 
dés, à  son  style  qu  il  devait  sans  doute  lui-même  aux  Italiens  et  qui 
s  apparente  de  très  près  à  cette  partie  du  Couronnement. 

L  attribution  ne  prit  pas  consistance,  mais  1  étude  de  I  œuvre  de 
Cnaronton  permet  de  supposer  un  contact  possible  entre  les  deux 
maîtres  qui  étaient  contemporains.  Il  est  visible  en  ces  angelots  du 
Couronnement  et  quelques  auteurs,  dont  M.  Lafenestre,  avaient  par- 
tagé cette  opinion. 

D  ailleurs  Fouquet  est  à  Rome  en  1443  et  paraît  séjourner  en 
Italie  jusqu  en  1452.  En  cette  période,  Cnaronton  s'y  trouve  aussi,  vrai- 
semblablement de  1448  à  1451  où  il  regagne  Avignon;  rien  détonnant 
que  ces  deux  maîtres  aient  eu  1  occasion  de  se  rencontrer  et  de  se 
connaître. 

Un  autre  rapprochement  qui  semble  devoir  confirmer  cette  hypo- 
thèse doit  être  pris  en  considération,  c  est  le  rapport  avec  les  enluminures 
du  «  Cœur  d  amour  épris  »,  de  la  Bibliothèque  de  Vienne  (1),  cité  par 
M.  Demonts. 

Dans  la  planche  III,  une  figure  d  homme  en  blanc  semble  la 
répétition  du  prophète  Isaïe  des  volets  de  {Annonciation  a  Aix  :  costume 
analogue,  regard  oblique,  pose  des  doigts  exactement  la  même  que 
pour  le  prophète  de  la  collection  Cook.  Le  ton  lie-de-vin,  cher  à  1  artiste, 
s  y    retrouve    fréquemment   dans    certaines    illustrations. 

Ces  analogies  sont  à  retenir  pour  1  étude  de  ce  miniaturiste  qui 
semble  avoir  été  influencé  par  Fouquet  et  Charonton. 

Ce  miniaturiste  serait-il  Guillaume  Porchier  que  mentionnent  les 
<  Comptes  du  Roi  René  »  et  en  dépit  de  la  date  tardive?  Une  note  le 
concernant  se  trouve  relatée  dans  1  Encyclopédie  des  Bouches  du  Rhône 
(T.  II,  p.  163),  «  Guillaume  Porchier  enlumineur  de  la  cour  du  Roi  René 
»   touche  à  la  date  du  24  décembre   1479.  25  florins  en  diminution  de 


(1)  Ms   2597  La  Conqueste  de  Oouîce  Mercy,  par  le  Cuer  d'amour  espris, 
publié  et  commenté  par  Osvvald  Siren  et  E.  Winkler  (Bibliothèque  Je  Vienne). 
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>  ce  qui  lui  peut  être  estre  deu  pour  avoir  besoigné  de  son  mestier  au 
»   livre  de  Cueur,  pour  le  Roy.  > 

Nous  avions  des  raisons  de  le  supposer  malgré  1  opinion  d  André 
Michel  dans  son  Histoire  de  l  Art  (i),  relatant  qu  il  aurait  exécuté  des 
parties   secondaires. 

VraisemblaDlement,  Guillaume  Porcnier  a  pu  s'occuper  de  copier  ces 
enluminures  ou  d  ornements  décoratifs  faisant  1  objet  de  ces  règlements. 
Ce  qui  suit  prouverait  qu  il  n  en  était  pas  1  auteur. 

En  effet,  d  autres  raisons  militent  en  faveur  d  une  différente 
attribution  de  cette  œuvre  dont  la  valeur  remarquable  et  les  similitudes 
touchant  notre  maître  nous  avaient  arrêté  et  commandaient  une  étude 
plus   approfondie. 

Il  résulterait  de  son  examen  que  deux  artistes  auraient  travaillé  à 
cet  ouvrage  et  nous  présumons  qu  il  s  agirait  de  :  Barthélémy  de  Cler 
(pressenti  par  André  Michel)  et  Copin  Delft,  peintres  et  enlumineurs 
du  roi  René  d  Anjou. 

Le  nom  de  Barthélémy  de  Cler  est  très  variable  dans  des  trans- 
criptions; tantôt  de  Cèle,  de  Ecîe,  Deik,  de  Cler,  etc..  aussi  le  crut-on 
Flamand,  ce  que  nous  ne  pensons  pas.  Il  serait  originaire  de  Saumur 
d  après  nos  expériences  et  dans  ses  voyages,  il  serait  allé  à  Ypres,  où 
il  put  recevoir  1  influence  de  Melchior  Broederlam.  Là,  se  bornerait  ses 
voyages  hors  de  France. 

On  sait  qu'il  travaillait  au  château  de  Tarascon  entre  1447  et  1449, 
puis  il  partit  pour  1  Anjou  avec  le  roi  René  qui  1  affectionnait  et  le  logeait 
dans  son  appartement  «  où  il  exécutait  des  miniatures  assis  sur  un  fau- 
»   teuil  à  baldaquins  »  (2). 

D'après  André  Michel  il  serait  mort  avant  le  28  mars  1476. 

Le  deuxième  collaborateur  du  manuscrit  de  Vienne  :  Copin  de 
Delft  dit  Copin  Delft,  serait  originaire  de  cette  ville  autour  de  1423  et 
paraît  avoir  été  assez  vagabond. 


(1)   André  Michel.  Histoire  de  l'Arl,  t.  IV'.  p.  712. 

(a)  Alfred  MicKiels,  L'Art  flamand  dans  l'Est  et  le  Midi  de  la  France,  p.  507. 


104 


II  parcourt  la  Hollande  et  les  Flandres,  une  partie  de  la  France 
jusqu  à  Toulouse,  Bordeaux  et  1  Italie  jusqu  à  Rome. 

Les  comptes  et  mémoriaux  nous  indiquent  qu  il  travaille  à  Angers 
et  à  Saumur  en  1472,  à  Tours  en  1482  ainsi  qu  au  palais  du  roi  René 
en  Avignon  (1). 

L  origine  étrangère  de  Copin  Delft  est  manifeste  dans  ces  miniatures, 
où  apparaît  également  linfluence  de  1  art  de  Cnaronton  et  de  Fouquet, 

Une  ancienne  citation,  mentionnée  par  Bayle  (2)  et  plus  tard 
par  de  Mély  (3),  qui  en  précise  la  source  dans  le  poème  la  «  Plainte 
de  Désiré  »,  par  Jean  Pèlerin  (1521),  glorifie  Fouquet,  que  nous 
trouvons  en  compagnie  de  Barthélémy  et  Copin,  ce  qui  fortifie  notre 
KypotKèse. 

«   Décorans   France,   Almaigne  et   Italie, 
»   Geffelin,    Paul   et   Martin   de   Pavie, 
»   Barthélémy,    Fouquet,    Poyet,    Copin    ». 


Ces  quelques  noms  associés  sont  éloquents  pour  dépeindre  la 
relation  de  ces  artistes  qui,  d'une  part  sont  en  faveur  à  la  Cour  de 
France  :  Geffelin  d'Angers,  Jean  Fouquet,  Jean  Poyet,  fameux  enlu- 
mineurs de  Tours  et  enfin  Barthélémy  de  Cler  et  Copin  Delft,  peintres 
attitrés  du  roi  René. 

Ces    concordances    méritaient   d'être    relevées    à    cette   place   et   ne 


(1)  Lecoy  de  la  Marche,  Comptes  et  Mémoriaux  clu  roi  René. 
L'éloignement  de  Paris  au  moment  de  ces  retouches  tardives,  ne  nous  permet 

pas  certaines  précisions  concernant  ces  miniatures,  ni  a  avoir  sous  les  yeux  les 
commentaires  du  Livre  de  Cœur  d'amour  épris,  ainsi  que  l'examen  de  la  Thébaïde. 
traduction  de  Boccace  attribuée  au  même  auteur. 

(2)  G.  Bayle,  op.  cit.  p.  24. 

(3)  F.  de  Mély,  op.  cit.  p.  255. 
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manqueront    pas    d  intérêt    pK)ur    I  nistoire    de    nos    deux    plus    grands 
peintres  du  XV'   siècle  et  pour  servir  I  hypothèse  de  leur  liaison. 


*   »   * 


Ces  considérations  nous  font  évoquer  aussi  la  question  d  école  que 
pose  pour  notre  maître  M.  de  Mély  dans  la  Reloue  de  l  Art.  <  Est-ce  que 

>  définitivement  Charonton  doit  être  classé  dans  I  école  du  Midi?  Alors 

>  pourquoi  ne  pas  s  être  souvenu  qu  il  s  appelait  CKaronton,  de  Laon, 

>  où  il  était  né  vers   1410  et  qu  il  n  était  arrivé  à  Avignon  qu  en  1447, 

>  à  57  ans,  par  conséquent,  et  qu  à  cet  âge  un  peintre  est  maître  de 

>  sa  manière,  qu  il  peut  bien  la  modifier,  mais  que  les  impressions  de 
»   sa  jeunesse  demeurent  toujours  dans  son  âme  ». 

Certainement  ce  que  nous  écrivons  sur  Cnaronton  devra  modifier 
ce  jugement  et  sera  notre  réponse  à  cette  question.  Sans  doute  Cnaronton 
est  Picard  et  nous  devons  penser  que  son  riumeur  voyageuse  ne  dut  pas 
le  retenir  longtemps  dans  sa  province;  il  est  venu  en  Provence  plus  tôt 
que  ne  1  indique  M.  de  Mély.  Son  art  est  fait  d  influences  diverses  et  si 
pour  Leaucoup  d  artistes  le  lieu  de  naissance  ne  compte  guère  par  suite 
de  leurs  déplacements  (combien  d  artistes  de  tous  temps,  même  étrangers, 
sont  classés  dans  1  Ecole  Française  ?),  nous  devons  conclure  pour  Cna- 
ronton, qu  il  fut  après  ses  débuts  attiré  par  1  Italie  et  la  Provence  surtout 
où  il  passa  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  et  où  il  exécuta  son  œuvre 
principale. 

Or,  cette  œuvre  représente  un  faisceau  de  pièces  capitales  qui 
concourent  à  donner  au  centre  d  Avignon,  où  converge  1  activité  d  un 
groupe  important  d  artistes  éminents,  ce  caractère  particulier,  autonome 
qui  lui  valut  la  renommée  d  Ecole  avec  ses  ateliers  et  sa  confrérie  de 
Saint-Luc,  dirigés  par  un  bayle.  comme  le  rappelle  M.  André  Blum.  (1) 

Cet  auteur  évoque  justement  1  amour  de  la  nature  en  cet  art  régional, 
qu'un  fort  réalisme  distingue  des  autres  centres. 


(1)  André    Blum.    L'Ecole    d'Avignon    au    XV*    siècle.    L'Amour    de    l  Art. 
1"'    mai    1926. 
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Telle  est  aussi  la  pensée  de  M.  Bouchot,  qui  s'affirme  dans  l'article 
cité  sur  le  Retable  de  Boulbon,  en  allusion  au  maître  inconnu. 

Il  évoque  «  cette  trace  d'une  école  glorieuse,  d'une  époque  d'art 
»  incomparable  de  ce  XV"*  siècle  avignonnais,  dont  la  réputation  s'en 
»   va  grandissant  d  heure  en  heure  >. 

Ne  devons-nous  pas  souligner  la  signification  prophétique  de  ces 
ngnes  et  convenir  que  c'est  à  cette  école  que  Charonton  semble  devoir 
le  caractère  de  son  talent. 

En  tout  cas  ce  que  nous  connaissons  de  lui.  nous  le  révèle  un 
artiste  complet  qui  excella  dans  tous  les  genres. 

Sa  grande  curiosité  a  été  servie  par  des  dons  supérieurs  incontesta- 
bles :  une  vision  sûre  où  1  émotion  de  la  beauté  domine.  Son  enthou- 
siasme esthétique,  1  implacable  discipline  de  son  dessin,  la  science 
consommée  de  sa  technique,  firent  sa  destinée  glorieuse,  malheureuse- 
ment diminuée  par  une  postérité  avare  ou  jalouse  qui  l'a  privé  si 
longtemps  à  1  admiration  des  mortels,  pour  ses  plus  belles  œuvres 
restées  anonymes. 

Nous  avions  des  raisons  de  le  considérer  comme  un  artiste  de  pre- 
mier ordre,  le  plus  illustre  sans  doute  du  Moyen-Age.  et  nous  nous  trou- 
vons en  parfait  accord  avec  M.  Bouchot  dans  sa  conclusion  de  1  ar- 
ticle cité. 

«   J  ose  même  espérer  ».  écrivait-il.  «  que  la  Pieta  lui  sera  quelque 

>  jour  rendue,  et  ce  jour-là  il  sera  difficile  de  ne  pas  proclamer  ce  pein- 

>  tre,  naguère  inconnu,  comme  1  un  des  plus  grands  maîtres  du  XV*  siècle 

>  français,  et  pourquoi  ne  le  dirai-je  pas  ?  l'un  des  plus  grands  maî- 
»   très  de  toutes  les  écoles  ». 

Nous  nous  félicitons  de  trouver,  après  coup,  ce  jugement  si  auto- 
risé, confirmation  éclatante  de  ce  travail,  encouragement  posthume  à  son 
entreprise. 

Souhaitons  que  les  données  et  les  révélations  de  ces  chapitres  nous 
mettent  sur  la  trace  d'autres  œuvres  inconnues  du  Maître.  Déjà  il  est 
chargé  de  gloire,  la  seule  Pieta  l'aurait  acquis  à  1  immortalité  ! 

Ainsi  ce  prince  de  l'art,  ce  poète  de  la  magnificence  doit  nous  appa- 
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raître  comme  inséparable  de  la  splendeur  faite  de  grâce  souveraine,  de 
visions  de  roi,  de  décors  d'or  et  d  azur  qu  il  peignit  pour  les  grands  de 
France  en  ses  retables  précieux. 

Puissent  la  lervente  admiration  et  les  tardives  louanges  de  ceux,  qui 
avec  nous,  le  comprennent  avec  affection,  lui  assurer  avec  une  juste 
réparation,  sa  part  la  plus  glorieuse  dans  la  postérité. 


PARIS- 1938. 
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